al'Orsirvabore politico le teramo”, Anne 1X 
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a, vennero fuori costoro (che, presi 
no a uno, c’era caso di trovarne 
i con dell'ingegno). Sicché le 
opere \loro, quando dovessero portare 
un titolb, secondo l’uso, si chiamavan 
magari Cavalletta atomizzata, Perso- 
naggio spaziale, Uomo atomizzato, 
Composizione in rosso a nord-ovest, 
e via celiando, E la cosa andò bene, 
per cinque, died anni: gallerie piene 
di questa roba, \premi ed acquisti: 
quegli artisti si tràvavan davanti l’u- 
scio tutte le sette vagche grasse schie- 
rate. Non c’era che Na apprestare il 
secchio per la mungituka. Arrivarono 
anche i critici, un bel Bgttaglione, a 
tener ferma la coda. Ma ‘adesso, in- 
vece, si sente dire che quellè cose so- 
no cambiate, o vanno cambiando. 
Avevano — hanno — quegli\sven- 
turati la fortuna che gli veniva\dai 


ancora, da tutte le parti. Ed è 
che se Atene piange, Sparta no; 


i gabellotti, a che punto 
se? Sunto lacrymae reru 
stri» son morti: qualche vivo, è co- 
me se fosse morto. Gli/ altri, si fanno 
chiamare maestri alla lor volta, ma 
non hanno discepoli e sono rondini 
che fanno neanche l’autunno, quando 
piove sempre, e le foglie cascan giù. 
C'è qualche buon paesaggista, qual- 
che buon ritrattista, (Diciamo subito i 
« generi » di cui gli sciocchi si ver- 
gognano). C'è anche qualcuno che si 
dà al quadro grande, alla grande com- 
posizione; a Milano, a Torino, a Ro- 
ma. My non è gran che. 

Ci/ sono, invece, le gallerie, che 
non /si contano più. E tirano avanti 
tutte. Quelle che si erano specializ- 
zate nell’astratto, o che, lasciato il fi- 
gurativo come insufficiente al proprio 


= 


Pirlo, gennmare 1163, ni 
103 


giro d’affari, (parlavano di Parigi, di 
Amsterdam, New York, Chicago, co- 
me noi si direbbe l’orto di ,casa) e 
si son date all’astratto, adesso sono 
entrate in qualche sospetto’e guardano 
le pile dei quadri coi quell’accora- 
mento con cui l’erbivendolo guarda 
l’insalate nelle ceste in un giorno di 
vento. 

Terzo, ed ultimo, è arrivato il mer- 
cato delle aste. Finalmente a Milano 
, come a Parigi, ad Am- 
ew York, Chicago, dove si 
tanta roba e si paga bene. Qui, 
izia arrivò con tutta un’aria di 
misfero e turbamento. I nostri artisti, 
quelli veri, che son brava gente un 
poco all’antica, abituati a coltivarsi il 
cliente o quei quattro gatti che vanno 
alle mostre, artisti casalinghi, che, 
per fare una mostra a Parigi o a 
Bruxelles aspettavano di esser nonni, e 
che Ojetti desse loro la licenza, gli ar- 
tisti in genere appresero la novità più 
on sospetto che entusiasmo. Dopo, con 
alche soddisfazione, perché hanno 
pelato che tutto fa brodo, alla fine, 
e tufo giova, e che un po’ di quei 


te e del denaro, 
tista non ci ave- 


ctorum dove si dispongono i sacri 
e le tavole della legge, i quadri si 
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succedevano ai quadri, annunziati co- 
nella valle di Josafath... All’appà- 
rizìone seguivan le cifre richieste’ e 
sempre con un ritmo, diciamo, litur- 
gico, \le cifre offerte. Per la sala si 
diffondeva allora come un senso di 
sgomento. Tutti furono indotti al mas- 
simo rispetto. In casa, si commentava- 
no quelle cifre, così maestose, così in- 
quietanti: \sembrava di esseré alle cor- 
se dei cavalli. La magia dutò per pa- 
recchio e nqn si ebbe tempò a smaltir 
quel cumulo, di sorprese. 

Voi sapete che poco prima che si ri- 
prendessero le aste, corse/voce del tra- 
collo degli astrattisti, e/ il panico si 
diffuse tra tori colorg che avevano 
mani in quella‘ pasta./ Andò a finire 
che quella voce, come/sempre avviene, 
non rispondesse | del/tutto, e soltanto 
in piccola parte, alla verità ed i prezzi 
di quei quadri Ardarono su per giù 
come prima. Gli/addetti ai lavori re- 
spirarono. Ma tato come quando 
il marito viene/a sapere qualcosa, che 
lo viene sempfe a sapere per ultimo. 
Dentro il cervello resta quel tarlo, che 
ogni tanto si desta, & lavora, e lavo- 
ra. Ad un certo punto quei quadri 
appaiono pieni di i. Una volta 
c’era il solo tarlo della \tritica, adesso 
anche quello delle aste, il\più terribile. 

Messi /su quella strada\ non si sa 
dove si andrà a finire. Uno scrittore 
di cose d’arte, senza far della critica 
allo statò mero, come il Puoti diceva 
del ving, andò a finire con uh amico 
in un fegozio di quadri. E 
un quadro, appeso e in vendità, che 


una/colonna. I due visitatori diedero 
in fna calorosa sorpresa. « Com'è 
è qui? ». Risposta: « Ma era una veh- 
dita fittizia, diamine ». 

f GiusePPE GorcERINO 
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I LIBRI D'ARTE 
AuimQVet 
Quattordiei volumi di «Arte veneta» - 


«Arturo Martini» di Perocco - Giorgio 
De Chirico, il più bravo di tutti 


Fu nel 1935 che Venezia diede ini- 
zio a quelle grandi manifestazioni di 
arte antica, che hanno allineato, così 
prima che dopo la guerra, una serie 
incomparabile di rassegne — Tizia- 
no, Tintoretto, Veronese, Giambellino, 
Giorgione, Bassano, Lotto, Tiepolo, 
Crivelli, e via seguitando —, tutte di 
altissimo livello, da attirare visitatori 
da ogni parte del mondo: le quali, se 
molto giovarono alla città lagunare per 
il suo prestigio culturale, e i suoi com- 
merci e le sue industrie, anche porta- 
rono un contributo di prim'ordine agli 
studi artistici, impostando spesso su 
nuove basi la valutazione critica dei 
maestri veneti e delle opere loro, quan- 
do non addirittura di interi periodi 
della storia dell’arte. E gli innumere- 
voli saggi, le monografie, gli scritti 
vari, alcuni d’importanza veramente 
decisiva, apparsi in volume, sui gior- 
nali, nelle riviste e in bollettini d’ogni 
sorta, son lì a provarlo. 

Eppure, per parecchi anni, qual- 
cosa è mancato, accanto a questa atti- 
vità stupenda: qualcosa di cui sempre 
più si sentiva l’urgenza, il bisogno 
estremo. Ed era una pubblicazione di 
largo respiro, la quale, accreditata dal- 
l'autorità di studiosi sicuri, servisse, da 
una parte, a coordinare le iniziative già 
realizzate e il lavoro in programma 
per il futuro, e, dall’altra, a portare 
con piena spregiudicatezza l’indagine 
e la discussione critica e filologica su 
tutto il campo dell’arte veneta, consi- 
derata tanto nei suoi sviluppi e movi- 
menti diretti, quanto nei contatti e 
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rapporti da essa avuti con l’arte delle 
altre regioni. Ci volle del tempo per- 
ché siffatta esigenza maturasse in for- 
ma concreta. Ma ecco, alla fine, quin- 
dici anni or sono, nel ’47, l’auspicata 
pubblicazione apparire nelle vesti di 
una rivista, data fuori in grossi vo- 
lumi annuali a grande formato, di ol- 
tre duecento pagine ciascuno, corre- 
date di numerosissime illustrazioni e 
tavole fuori testo, anche a colori: Ro- 
dolfo Pallucchini direttore, Giuseppe 
Fiocco presidente del comitato diret- 
tivo, Sergio Bettini, Ferdinando For- 
lati, Fausto Franco, Vittorio Moschini, 
Rodolfo Pallucchini e Pietro Zampetti 
membri (Giulio Lorenzetti, Luigi Co- 
letti e Carlo Anti vi fecero parte fino 
alla morte): cioè un gruppo di spe- 
cialisti della materia qualificatissimi, 
che meglio non si sarebbe potuto am- 
bire né scegliere. 

La rivista, appunto, s’intitolava — 
e sempre s'intitola — Arte veneta (Edi- 
zioni Alfieri, tipografia Arti Grafiche 
Fantoni, Venezia), nella quale deno- 
minazione è implicito tutto il suo pro- 
gramma, posto che, come chiariva la 
pagina introduttiva, « l'aggettivo, pre- 
cisando un punto d’osservazione, de- 
termina un campo di ricerche, senza 
limitare il carattere universale dell’e- 
spressione artistica ». E c’era, da parte 
dei fondatori, oltre all’intento, dianzi 
accennato, di mettere ordine nel lavoro 
compiuto e predisporre il lavoro da 
fare, anche quello preciso e ambizioso 
«di promuovere l’attività degli stu- 
diosi di ogni paese attorno all’arte dif- 
fusa per secoli dalla Serenissima, figlia 
dell’antico attraverso Ravenna e Bi- 
sanzio, e nello stesso tempo matrice 
non ancora esausta d’ogni visione mo- 
derna ». Ora, se è vero, come ha scrit- 
to Roberto Longhi nel Viazico, che la 
pittura veneziana è considerata in tutto 
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il mondo la pittura per antonomasia, 
è vero altrettanto che una rivista di tal 
sorta non poteva non nascere a Vene- 
zia, dove, rispondendo a ragioni pro- 
fonde della cultura artistica, molti dei 
maggiori studiosi d’ogni nazione han- 
no accentrato, da lungo tempo oramai, 
le loro ricerche e analisi critiche, le 
quali, tuttavia, finivano assai spesso 
per passare inosservate e disperdersi 
perché edite in quotidiani e periodici 
non facilmente visibili o recuperabili, 
privando in tale modo gli interessati 
d’un materiale d’investigazione impor- 
tantissimo e, a volte, senz’altro indi- 
spensabile. Arte veneta ha tosto soppe- 
rito a codesto grave inconveniente, a- 
prendo le sue pagine ai più noti sto- 
rici dell’arte, italiani e stranieri, e, pur 
mantenendo intatto il suo carattere di 
pubblicazione d’alta cultura, tutta vol- 
ta a sondare e chiarire sempre più i 
problemi della grande tradizione ve- 
neta, ha saputo, ad un tempo, uscire 


dalla ristretta cerchia di uno speciali. 4 ” rad 
smo esoterico, per guadagnare un più 
vasto pubblico di cultori e-amatori. 
Finora la rivista -ha messo in ve- è 
a _ 1961 


trina quattordiei Volumi, il primo, co- 
me s'è detto, relativo all’annata 1947, K 
l’ultimo a quelle del 1959-60 ed è _ fo cesoie 
prossima l’uscita del quindicesime-per 
il ’62. Circa tre lustri di vita sono 
molti e rappresentano un non trascu- 
rabile titolo di merito nel campo delle 
pubblicazioni storiche e critiche di que- 
sta specie. Se poi si guarda ai nomi de- 
gli studiosi che vi hanno collaborato, 
circa duecento, dal Fiocco al Longhi, 
dal Venturi al Coletti, dal Bettini al 
Morassi, dal Pallucchini all’Arslan, dal 
Bottari al Moschini, dalla Brizio alla 
Della Pergola, dal Toesca al Salmi, dal 
Magagnato al Pignatti, per non citarne 
che alcuni fra gli italiani, e dal Tietze 
al Suida, dal Voss al Degenhart, dal 
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Lasareff allo Sterling, dal Benesch al 
Gronau, dal Byam Shaw al Watson, 
fra gli stranieri, sarà agevole immagi- 
nare anche il valore dei saggi, delle 
memorie, dei contributi vari che la 
rivista ha ospitato nelle sue pagine. 

In effetti, la messe degli scritti sul- 
l'argomento di Venezia e della sua 
arte (un argomento che spazia, si può 
dire, dal Trecento all’ultimo scorcio 
del Settecento, con agganci e riflessi 
in ogni paese europeo) è così vasta, di- 
versa, impegnativa, frutto delle Mostre 
accennate in principio e come prepa- 
razione per quelle future o inchieste 
ed esami su motivi particolari, che 
ogni studioso della materia non po- 
trebbe più, senza scapitare nella ricerca 
propria, non conoscere o prescinderne. 
E ciò basta a riscattare lo sforzo di 
coloro che alla direzione della rivista 
sono preposti, e ad avvalorarne, sul 
piano dell’alta cultura, i notevolissimi 


esiti. 
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Nella bibliografia di Arturo Mar- 
tini, del resto vastissima e ricca di 
saggi e commenti dovuti a parecchi 
dei critici italiani più noti (e citiamo, 
fra i molti, il Venturi, il Ragghianti, 
il Pallucchini, il Castelfranco, il Lava- 
gnino, il Valsecchi, l’Argan, il Mar- 
chiori, il Bellonzi, l’Apollonio, il Cri- 
spolti), una monografia vera e propria 
ancora mancava, tolte, per esattezza 
d'informazione, quelle del Bontempelli 
e del Franchi, stampate, l’una dallo 
Hoepli, in prima edizione nel ’31 e in 
seconda nel ‘48, e l’altra presso la Casa 
Electa nel ’49, ottime entrambe, ma 
di tono prevalentemente letterario e 
intese a illuminare più il carattere, il 
temperamento dell’artista trevigiano, 
che non la qualità intrinseca e auto- 
noma dell’opera sua. Una mancanza, 
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certamente, cui si doveva porre rime- 
dio. E l’ha tentato adesso Guido Pe- 
rocco con questo suo volume (Arturo 
Martini, Editalia, 88 tavole in nero e 
una a colori, Roma, 1962), in cui, allo 
esame critico e al nutrito gruppo delle 
illustrazioni fuori testo, sono aggiunti 
l’elenco delle mostre in cui il Martini 
fu presente dall’8 al ’61 e quello dei 
suoi scritti, il catalogo delle opere che, 
dopo assidue ricerche, è stato possibile 
mettere insieme, e la bibliografia es- 
senziale. 

È noto che l’accusa più frequente, 
rivolta al Martini, quand’egli era an- 
cora in vita, è stata quella di abban- 
donarsi con troppa corrività agli estri 
ed umori del momento, cogliendo oc- 
casioni e sollecitazioni un po’ dapper- 
tutto e da chiunque, così da costituire 
un percorso frammentario e disparato, 
quando non addirittura manieristico ed 
eclettico. La critica, tuttavia, s'è volta, 
specie in questi ultimi tempi, a ricer- 
care nella fatica sua quel filo sotter- 
raneo che dovrebbe legare l’una all’al- 
tra opera, recuperando una coerenza 
che, per quanto fuori da ogni rigorosa 
organicità di sviluppo, si ritiene ogno- 
ra attiva e palese nella sincerità pro- 
fonda degli impulsi e scatti creativi. 
In effetti, già il Ragghianti aveva acu- 
tamente notato come anche gli aspetti 
frammentari e occasionali determinas- 
sero in lui «la condizione unica e ne- 
cessaria per la liberazione del suo lin- 
guaggio autentico, quasi questo avesse 
bisogno di un fuoco fitto ed avido, 
fatto con la più varia legna, per disco- 
riarsi e rifulgere ». Ed ora anche il 
Perocco ci sembra seguir cotesta trac- 
cia, ma con piena libertà di giudizio, 
attraverso un’analisi di tutta l’attività 
dello scultore: tanto che, dopo averlo 
situato nel suo tempo — un tempo ri- 
voluzionario, che già aveva veduto Me- 
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dardo Rosso, Umberto Boccioni, Ame- 
deo Modigliani e Roberto Melli —, lo 
segue, passo passo, dai primi lavori, 
quando, diciassettenne, verso il 1906-'7 
egli si iscriveva alla scuola libera del 
nudo, presso l'Accademia di Belle Arti 
di Venezia, agli'ultimi, allorché una 
angosciosa crisi estetica doveva fargli 
vergare le pagine de « La scultura lin- 
gua morta >, che è, si può dire, il te- 
stamento disperato con cui chiude l’at- 
tività e la vita. 

Le persone, artisti o cultori d’arte, 
che il Martini incontra durante gli anni 
delle prime prove, gli servono subito, 
sia che egli accetti le opere e le opi- 
nioni loro, sia che le respinga. Così è 
per Medardo Rosso, Boccioni, Modi- 
gliani, Melli, per il collezionista Luigi 
Bailo o lo storico Cesare Augusto Levi, 
e così per gli esempi di Bistolfi, Trou- 
betzkoy e Mestrovic, che allora trion- 
favano alle Biennali. E guarda anche 
alla grafica tra simbolista e liberty di 
Ugo Valeri, prima di stringere amici- 
zia con Gino Rossi e partire con lui, 
sul ’12, per Parigi. Nel frattempo, dal- 
l'8 al ’13, egli espone a Ca’ Pesaro, 
dove Nino Barbantini aveva dato ini- 
zio a quelle coraggiosissime rassegne 
in cui doveva risuonare la prima ti- 
mida ma autentica voce dell’arte mo- 
derna italiana. Che poi, verso il ’9, lo 
scultore abbia intrapreso quel viaggio 
a Monaco di Baviera, di cui tanto nar- 
rava, e abbia veramente frequentato 
le lezioni dell’Hildebrand, non vorrem- 
mo proprio noi metterlo in dubbio, 
anche se non è la prima volta che un 
artista colora le sue aspirazioni di tanta 
ardente fantasia da mutarle alla fine, 
per sé e per gli altri, in realtà. Comun- 
que — come ricorda il Perocco — l’an- 
no fondamentale nella sua attività di 
avvio si fissa sul ‘19, allorquando, do- 
po un triennio di servizio militare, egli 
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si ripresenta a Ca’ Pesaro con alcune 
opere che ormai documentano positi- 
vamente la sua vocazione di scultore. 
Nel ’21 poi, egli partecipa al gruppo 
« Valori plastici », nel qual clima si 
svolge il periodo preparatorio alle gran- 
di opere che verrà modellando a co- 
minciare dal ’26. Quel gruppo postu- 
lava un ordine nuovo, d’impronta clas- 
sica, e su Martini — dice bene il Pe- 
rocco — il ritorno alla classicità ebbe 
sempre un potere straordinario, tanto 
in senso attivo che negativo, anche se 
in lui il contrasto fra arte classica e 
arte romantica fu sempre latente, tanto 
che a volte sembra davvero di assistere 
«allo sforzo dell’artista per spaziare 
al di là, in campi opposti, quasi per 
liberarsi da un'imposizione culturale »: 
e così, appunto, son da spiegare «le 
sue ricerche nel mondo gotico o co- 
munque anticlassico ». 

Tra l’altro, nel ’26 egli modella il 
Figliuol prodigo, nel 29 la Tomba di 
Ippolito Nievo, nel °30 la Pisana, la 
Donna al sole e la Sposa felice, nel ’31 
la Lupa, il Sogno e l’Aviatore, nel ’32 
le Gare invernali e il Chiaro di luna, 
nel ’34 il Tobiolo e la Sete, nel ’35 il 
Centometrista e il Bevitore. « Martini 
porta via dai musei le idee più varie, 
senza distinzione di epoche; egli in- 
venta spesso sullo stimolo d’una cosa 
vista, alla quale imprime un umore, 
una smorfia, una traccia di stato d’a- 
nimo estatico ed elegiaco, con il can- 
dore di chi è sicuro della propria crea- 
zione ». Quindi, sulla fine del ’39, ha 
inizio quella crisi dolorosa, che lo 
porterà a negare la scultura, pur aman- 
dola ancora disperatamente. Infatti, 
anche in cotesti anni, egli crea alcuni 
dei suoi massimi capolavori, quali il 
Toro, la Donna che nuota sott'acqua e 
l’Atleta in riposo del ’41, il Cavallo 
allo steccato del ’43, la Donna sulla 
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sabbia e la Signorina seduta del ’44, 
la Nuotatrice che esce dall'acqua del 
’45, eccetera. Ma altre sculture aveva 
in animo di fare, e, nel ’46, poco prima 
che la morte lo cogliesse all’improv- 
viso, scriveva in proposito ad un ami- 
co: «Iddio, dammi l’idea semplice e 
non quella stravagante del diavolo. Id- 
dio, liberami dal diavolo che in me 
c'è sempre e mi fa tanta confusione >. 
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«To sono un uomo eccezionale, che 
tutto sente e capisce cento volte più 
fortemente degli altri ». Coteste parole 
si leggono a pagina 22 dell’autobio- 
grafia di Giorgio De Chirico (Memo- 
rie della mia vita, 16 tavole fuori testo 
di cui 8 a colori, Rizzoli, editore, Mi- 
lano, 1962), e costituiscono, in sostan- 
za, il leitmotiv dell'intero volume. De 
Chirico — è noto — ha svolto e svolge 
tuttora la sua opera di scrittore in con- 
tinua polemica contro l’arte contem- 
poranea, contro il « modernismo » e i 
« modernisti »: e il secolo. XX, questo 
nostro secolo, egli lo avversa, lo com- 
batte, lo rifiuta senza remissione, în 
quanto — a suo giudizio — esso « vive 
sotto i segni nefasti e deleteri della 
pederastia, dell’invidia, dello snobismo, 
del meccanicismo, dell’agitazione, del- 
la stupidità, della crudeltà, della man- 
canza assoluta di temperamento e del- 
l'integrale scemenza ». Nessuno si sal- 
va, o pochissimi: e quei pochissimi, da 
bastare a contarli le dita delle due 
mani, che già n’avanza. Forse, qualche 
pittore, che ha conosciuto in Grecia, 
durante l'infanzia, i quali per lo me- 
no, anche se mediocri, non avevano 
nulla « del pittore morto di fame, del 
genio smunto, tipo Modigliani, che, 
in una soffitta gelata, soffre per seguire 
un suo sublime ideale, sognando il 


LE RASSEGNE 


capolavoro che deve procurargli gioia 
e quattrini e che di solito è un for- 
midabile crostone, come sono appunto 
le figure ed i ritratti di Modigliani; 
detto dagli snobboni Modi ». Quindi, 
fra quelli che ha incontrato più tardi 
e che ritiene buoni, seri, autentici ar- 
tisti, Romano Gazzera, Kanzikis, Pi- 
casso, Derain, De Pisis, Annigoni, Scil- 
tian, Aldo Carpi, Calvi di Bergolo e 
Felicita Frai: che è, in fine, un bel 
guazzabuglio, chi voglia trovarci an- 
che la minima stima critica. Per il 
resto, niente — egli confessa — riesce 
a dargli meglio il senso dell'infinito 
che la generale imbecillità degli uo- 
mini. 

La « pittura decaduta e decadente », 
cioè tutta, o quasi, la pittura d’oggi, è 
cominciata, secondo il De Chirico, in 
Francia, con l’avvento degli impres- 
sionisti, e da noi, in Italia, con la no- 
stra partecipazione alla prima guerra 
mondiale. Ma tutto, in sostanza, ha 
preso avvio da Monaco di Baviera, 
culla della pittura moderna e del na- 
zismo, i due avvenimenti « oltremodo 
nefasti per l'umanità », che egli con- 
sidera, nientemeno, alla pari. Monaco, 
dunque, fonte di ogni vizio, di ogni 
danno, e sventura, e calamità. Monaco 
ha tutto contagiato, infettato, corrotto. 
Tanto in Europa che in America: uo- 
mini e cose. Basti pensare — afferma 
il De Chirico — che ancor oggi i mo- 
dernisti non fanno che discorrere del 
«grande » Cézanne, il quale, «già 
vecchio, dopo aver dipinto per tutta la 
vita, faceva delle mele che invece di 
essere convesse erano perfettamente 
piatte e a volte persino concave», al 
modo stesso dei pittori contemporanei 
che, « quando vogliono dipingere frut- 
ta oppure oggetti, non riescono che a 
tirar fuori certe birbonate che sembra- 
no sterco di quadrupedi, o lava raf- 


€) 
LE RASSEGNE Sii 
freddata, o fango aa E al- 
trettanto è di Van Gogh, di Matisse, 
di Medardo Rosso, di/Mancini, di Mo- 
randi, di Carrà, di/Zadkin, di/ Ernst, 
e via di seguito; altrettanto dei lett 
rati, dei poeti, dei musicisti, dei fi 
tici, da mettere tutti in win mazzo, 
con poche distinzioni, Venturi, Picci- 
ni, Mascagni, ‘A pollinaire,‘Eluard,! Car- 
darelli, Cecchi, Le Corbusier, Wright, 
Gropius, Breton, Longhi, Bellonci, Rag- 
ghianti, la Bucarelli, Repaci, Valseast, 
Castelfranco, Belli, Venturoli Veccetera, 
eccetera, «molluschi acefali» i più, 
che, comprendendo poco o senza com- 
prendere nulla di nulla, hanno invaso 
il campo della letteratura, della poesia, 
della musica, delle arti. Sono gli intel- 
lettuali: e il sostantivo « intellettuale » 
è di quelli che fanno montare in bestia 
lo scrittore. « Oggi tu vedi i nostri in- 
tellettuali.che solo a sentir pronunciare 
i nomi di Paul Valéry, di Claudel o di 
Gide, solo a sentir parlare della Nou- 
velle Revue Frangaise, di Picasso, o di 
Cocteau, si orinano nei pantaloni dal- 
l'emozione e sono colti da una specie 
di tremito alle mascelle come se aves- 
sero un accesso di febbre malarica ». E 
allora, si chiederà l’ingenuo lettore, se 
di lettori ingenui ce n'è tuttavia sulla 
faccia della terra? Allora, unico saggio, 
unico santo, unico uomo vero, « anti- 
pederasta per eccellenza > quale si pro- 
clama, dotato d’un « profondo senti- 
mento di perfezione », capace di com- 
prendere, non solo il lato poetico e 
metafisico d’un’opera d’arte, ma an- 
che il mistero e la bellezza della ma- 
teria nella grande pittura, di scoprire, 
in una parola, la verità, soltanto lui, 
Giorgio De Chirico, il « pictor opti- 
mus », che un « coraggio indomabile », 
una <« volontà di ferro », un « disprezzo 
assoluto dell’opinione altrui » hanno 
«sempre guidato nella vita», fino a 
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farne” <il monomaco della pittura ». 
< Dagli, dunque, all’untore »: non per 
xfulla — egli dichiara — «fra pittori, 
‘ intellettuali, modernisti e qualche altro 
livido somaro, si è formata una specie 
di Santa Alleanza per mettermi ba- 
stoni fra le ruote e danneggiarmi nel 
mio lavoro di pittore ». 

Su questo polemica spicciola, ug- 
giosa, dilettantesca, da riposo domeni- 
cale, fa leva, in ultima analisi, tutta la 
autobiografia dechirichiana. E poco o 
nulla importa davvero che, frammezzo 
a tanti sfoghi e rancori, l’autore trovi, 
qui e lì, qualche lepida e briosa bat- 
tuta, o qualche accento commosso, 
come nelle pagine in cui rievoca gli 
anni dell'infanzia trascorsi in Grecia, 
o descrive la morte del padre, o il 
sogno che gli rivelò la scomparsa della 
madre. Non si nega che al De Chirico 
manchino del tutto le doti di scrittore, 
o che dal fondo dei suoi risentimenti 
ed odi, dissimulati da un atteggia- 
mento di effimera indifferenza e di 
ostentante disdegno, si faccia luce, ta- 
lora, una elementare verità. Ma quelle 
doti, se ci sono, egli le impiega male; 
e quelle poche, rudimentali verità, che 
dovrebbero salire a galla, appaion su- 
bito soffocate dalla prosopopea, dal 
sussiego, dall’inverecondia che gonfia- 
no la sua prosa. Da anni, oramai, egli 
viene scrivendo le stesse cose, e che 
continui a scriverle anche in avvenire, 
non cade dubbio. Infatti, «io queste 
cose — egli proclama con tranquilla 
sicumera — le scrivo e continuerò a 
scriverle, infischiandomi delle reazio- 
ni, poiché so che oltre ad essere un 
gran pittore ed un grande uomo, 4o 
anche (il corsivo è nel testo) una mis- 
sione da compiere ». Hll'quima VU uno 
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(Tiub4886- Roma 1111) 
la qudi nove lustri dalla scomparsa di Umberto Moggioli, morto qui, a Roma, appena | 


trentaduenne, il 26 gennaio del 1919 (era nato a Trento nel 1886), non ci sembra che,ne: 
la storia della pittura moderna italiana, sia stato ancora pienamente riconosciuto alla 
sua personalità artistica quel preciso posto che senz'altro le spetta. Può sorprendere, 
chi pensi come altri artisti a lui contemporanei abbiano superato già da molti anni i 
nevitabile periodo delle indebite esaltazioni e settarie negazioni: e non è a dire che 
gli fossero ognora superiori, Mentre, invece, del lavoro suo la critica troppo spesso | 
dimeptica, quasi volesse tenerlo in una sorta di quarantena, di cauto isolamento, sosp: 
o titubante fra in sì e un no sul valore dell'indirizzo che egli seguiva, il quale, I . 
quanto rifiutasse gli esempi allora più diffusi e senàmentà conclamati, che ergno que 
ufficiali e accademici delle Biennali veneziane al principio del secolo, non li rifiu a 
© non vi si opponeva, comunque, a gran voce e gesti appariscenti, sibbene con l'intern 
consapevolezza di un'attività assàdua, nient'affatto generica @ gratuita, ma sempre così 
riservata e silenziosa da non sàscitare mai vaste discussioni o polemiche. ch 
[toeeiori era uno spirito mite, che badava soltanto ai suoi compiti e impegni di più 
tore, Lontano dalle contese teoriche e dalle formule programmatiche, per lui, vivere, 
gnificava unicamente dipingere, Inutie chiedergli sim di più, pretendere di trascinar 


15 e il '9, aveva avuto a maestri Guglielmo Ciardi ed Augusto Sezann@y e che siffatto 
segnamento gli giovasse, nessun dubbio, Tuttavia, se le prime opere ne documentano la 


suggestione in maniera ancora scolastica, in quelle sùbito seguenti, dipinte durante cers 
te brevi soste in alcune città italiane, s'avverte chiaramente #n desiderio di mesiialbi i 
indipendenza che lo spinge a sceverare il motivo congeniale dalle assunzioni occasionali, 
prese di rimando e rimaste estranee alle esigenze della sua natura. Uno sforzo wav i 
&eperazbaza di cui iéé si notano gli esiti corti dla -vere © 1'11, quando il pittore prendo 
dimora «egizie dh Burano, Nel frattempo è ammesso alla Biennale, una prima volta nel : 
*7, e quindi ancora nel '9, nel '10, nel ‘12, nel '14, sempre con una sola opera, che (È 
passa del tutto inosservata agléà occhi del pubblico e della critica, Ma dal ‘9 espone 
che a Ca' Pesaro, in quelle famose mostre organizzate da Nino Barbantini, dove, coà 1' " 
tista trentino, presero avvio anche un Gino Rossi, un Garbari, un Boccioni, un Arturo 
tini, un Semeghini, un Casorati, un Ugo Valeri ed altri parecchi, l'attività dei quali 
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giovò ad aprire una larga breccia nel sordo muro della retorica ottocentesca, E a Ca' P. 
affatt 
saro, il solo luogo che allora fosse, in Italia, » libero da soggezioni e legami 


di sorta, il Moggioli colse i primi veri riconoscimenti. S'era stabilito @@Agta@eRagie © 
piena = 


fap nell'isola dei pescatoti e degli ortolani, un recesso traquillo sulla laguna, 
mese enforme. 
al suo temperamento solitario e raccolto: e di dn a quel paesaggio 
fatto d'acque e di cielo, di povere case, e rive, e 74 e brevi terre faticate dal 
voro umano, la sua fantasia s'apriva tosto, senza MRC TIRA di una nat 
ra pacata e distesa, che per lui, pittore d'animo contemplativo, era già immagine poetica 
di per se stessa, presente mnimemeza agli occhi e viva nel cuore in ogni sere E dalai 
Feto ? ogli si ricorderà di continuo, con lancinante nostalgia, allophé, contret 
to ad sirena ki Tompere della guerra, maezà andrà al fronte o POTE ad abitare 4 
a Roma, per continu®@ qui il suo lavoro e consumarvi l'ultimo tempo della er” perprdtgy . i 
Qualche critico ha affermato che il Moggioli, dopo l'alunnato alla scuola ardi s | 
dimostra di aver sentito, all'inizio della sua libera attività, l'influenza di Gino Rossi, 
© quella di Armando Spadini, alla fine, E' vero soltanto in parte: e, se mai, sensa cons 
fondere o impastoiare la propria sensibilità né coi problemi strutturali e costruttivi di 
quegli, né con le vologiterose ma labili aspirazioni classiciste di questi, In offetti, ale 
cuni dipigti del '13 e '14 confermano la prima Miggestione, ma di passaggio, narginalmen= | 


te, e sùbito disciolta e Padre nell'insorgenza di un prego alla realtà 
PIL] 


cs chi Daan Lot bicial de ormai capri PI 
familiare e quotidiana Vito cose mu il pittore guardava 2 


Tbolabtmnte pr vieta che cli aveva scopro e folta se, Cos) gres: visa 
altri dipinti del '18 e '19 attestanom 


della seconda, per cui - ed ebbe a notarlo anche il Longhi - "la sua sostanza pittorica, 


ricca, solare, congestionata, non riesce ad arrivare al canto". Sono, comunque, momenti 
daltuari di una ricerea che, in ultima analisi, veniva determinata nel pittore da una sia. 


t aftof8, 5 tosì dire, ambientale, più cho da un ragionato impegno sopra moduli altrui, 


afssaun tè | 
coscientemente «mazda ed osperiti in proprio. Î 
Piuttosto sarà da notare come le tele lasciate dal Moggioli vadano ragrruppate in 
due stagioni fondamentalij quella dèl soggiorno buranello dall'11 al '15, e quella del 
soggiorno romano dal '17 al fn '19. E se d'altri periodi conviene tener conto nello svi» 
luppo dell'arte sua (i viaggi a Rome nell'8, '9 e *10, una sosta ad Assisi nell'11 e la 
dimora nella campagna veronese nel '16), Burano e Roma rimangono, in ogni modo, i luoghi tini 
della sua attività più feconda e valida, Pittore di genuine doti native, @@2zzte@aniave 
iero spenti mere tutto preso dal fascino della natura, Umberto Moggio= 
li aderiva con sùbita spon o sp © dei luoghi in cui lavorava e che meglio 4 
15 
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rSpndeveno È i 
pr alla tenerezza delicata del suo sentimento.) fever essere, perciò, Burano 


mefho ema e [4 7 
più direttamente che Roma, a fornirgli i motivi per esprimere intera la sua cs 
mozione con quell'imnmediatezza stimata besos?» di lirici trasognamenti, che Petto] 
@hus:fio le sua pittura © ne rendono la singolare tenuità, l'intimo nitore, l'ispirata e | 
amorosa commozione» 

E a Burano, appunto, egli fece una pittura tenue ed elegiaca, sensibile alla luce 
chiara e iridata della laguna, di aperte e vaste stesure, e quasi sempre liscia nelle st» 
perfici; mentre a Roma, il paesaggio grandiosoybloccato nelle masse da una luce ferma e. 
netta, lo portò ala una visione più plastica, dove l'impianto architetturale tende a defi 
nire le cose in doliao strutture, e gli impasti cromatici appaiono di una compattezza sen= 
za trasparenze e vibrazioni, Più rispondenza al propria natura, dunque, e quindi più x 
immagini realizzate nei dipinti buranelli, Più ricerche e fermenti volitivi, e quindi più i 
contenuto rimasto informe nei dipinti romani, 

[uo non è deito, per altro, che a teme Roma l'arte di Umberto Moggioli non aiasso c= 
parandosi ad ulteriori sviluppis l'incompiuto dipinto del Viale a villa str@hlfern del «È 
#19, che è il suo ultimo, può darcene forse una non gratuita indicazione. 


Silvio Branzi 
(93 sx es sar o pe sese so 
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RopoLFo PaLLUCCHINI, La piftura veneziana del Settecento, Venezia-Roma, Isti- 
tuto per la collaborazione culturale, 1962, pp. 323, ill. 


Spetta alla storiografia artistica moderna la rivalutazione del Settecento 
veneziano, che l’Ottocento neoclassico aveva tenacemente avversato e dimen- 
ticato. Per altro, non si nega che, fra coloro cui spetta cotesto merito, vi fos- 
sero dapprima dei ricercatori dilettanti, anche se animati di nobile entusiasmo, 
più letterati che critici, i quali svolsero le loro indagini guidati da un gusto 
invece che da un preciso criterio metodologico; ma vi furono pure degli studiosi di 
severa preparazione, come il Sack, il Fogolari, il Focillon, il von Kutschera- 
Woborsky, il von Derschau, il Voss e soprattutto Giuseppe Fiocco, cui, a comin- 
ciare dal ’19, si devono, appunto, le scoperte più considerevoli e brillanti (si pensi, 
fra l’altro, a quella del Guardi figurista), proseguite quindi da una schiera di 
critici italiani e stranieri, che vennero minutamente determinando l’opera dei 
personaggi maggiori e minori del secolo e investigando i caratteri di una cultura 
che doveva poi, superate le incompresioni e negazioni, irraggiarsi per tutta 
Europa. Ad onta di ciò — osserva adesso il Pallucchini —, « nella valutazione 
critica di un periodo o di una scuola è facile che coloro, i quali hanno costan- 
temente sotto gli occhi quella materia d'indagine, si passino di mano in mano 
alcuni giudizi, costituendo, a poco a poco, una stagnante situazione valutativa ». 
Non per nulla, dopo la Mostra dei cinque secoli di pittura veneta, allestita a 
Venezia nel ’45, il Viatico di Roberto Longhi, se fu, per l’arditezza spesso rivo- 
luzionaria delle idee e delle stime, «come una pietra lanciata in quel placido sta- 
gno, fu anche e soprattutto un «richiamo alla necessità di una più decisa presa 
di posizione critica », e lo sconvolgimento e il subbuglio da esso recati in molte 
opinioni e apprezzamenti tradizionali giovarono a minare certe accettazioni e 
consensi divenuti ormai conformistici, e ad avviare un più largo e illuminante 
discorso critico sulle personalità e sulle opere di quasi tutta la pittura veneta e, 
conseguentemente, anche di quella relativa al Settecento. E ora, su quest’ultima, 
il volume del Pallucchini riprende, appunto, il ragionamento, ma limitatamente 
alla sola pittura lagunare e alla sua diffusione nel Veneto: sicché ne esclude la 
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veronese, la trentina e l’altoatesina, le quali, per quanto alcuni loro rappresen- 
tanti abbiano avuto rapporti, e talvolta assai profittevoli, con Venezia, son da 
considerare a sé, chiusa la prima in una cultura che ha lineamenti e svolgimenti 
propri, come si nota, infatti, presso i maggiori artisti veronesi del tempo, o sen- 
sibili le altre due ad influenze di diverso genere, assunte con ritardo in un àmbito 
provinciale, come è spesso avvenuto per gran parte degli artisti trentini e altoate- 
sini, Che poi l’autore abbia tenuto conto, nella sua trattazione, di tutti gli studi 
apparsi negli ultimi decenni, senza dimenticare comunque le testimonianze e 
valutazioni espresse sugli artisti presi in esame dagli scrittori a loro contempo- 
ranei, questo era ben ovvio in un critico che ha fatto della pittura veneziana il 
campo non unico ma senza dubbio peculiare delle proprie investigazioni, dandoci 
dei saggi che, nei termini delle conoscenze odierne, sono da ritenersi fra i più 
validi e penetranti finora pubblicati in Italia e fuori. Come quest'ultimo, del 
resto, che, pur passibile di qualche approfondimento, difficilmente potrà venir 
confutato o smentito sul piano di quei giudizi di valore in esso resi secondo le 
formulazioni estetiche dei giorni nostri. E si noti anche che, fra i molti pregi 
che lo distinguono dagli studi di parecchi altri esegeti, esso ha pure quello di 
aver cercato di raggruppare gli artisti più in base all’affinità del loro linguaggio 
che non secondo le solite abusate classi di genere: talché le varie correnti di gusto, 
proprie del secolo, assumono, alla fine, una più fedele ed evidente caratterizza- 
zione storica. Insomma, un’opera veramente mossa, viva e senza pesantezze, non 
ostante il rigore dell'indagine scientifica e la sorvegliatissima misura degli apprez- 
zamenti critici. 

Il secolo decimosettimo è stato quello che è stato, per Venezia: il periodo 
meno felice della sua lunga tradizione pittorica. Tuttavia, a cavallo tra il Sei e 
il Settecento già si delinea una svolta, e sono Sebastiano Ricci, Gianantonio Pel- 
legrini, Jacopo Amigoni e Giambattista Crosato a determinarla, con nuovi mezzi 
espressivi, che generano un pittoricismo decorativo, schiarito e prezioso, d'im- 
pronta rococò. Ma, accanto a questa corrente, prende avvio anche la pittura di 
genere e di tendenze realistiche, che raccoglie un vasto gruppo di vedutisti, pae- 
sisti, battaglisti e ritrattisti, dal friulano Luca Carlevarijs allo svedese Giovanni 
Richter, dal bellunese Marco Ricci, nipote di Sebastiano, agli Ston gardenesi, dal 
veneziano Pietro Uberti alla Carriera, seguita da non scarsi allievi, plagiari e 
concorrenti. Sono questi gli indirizzi rinnovatori del gusto, a Venezia, e il Pal- 
lucchini ne esamina le figure, ad una ad una, seguendone gli sviluppi lungo tutto 
l’arco della loro attività. Con essi la pittura veneziana prende a rifiorire di nuovo, 
non ostante che, per tutta la prima metà del secolo, l'eredità seicentesca trovi 
ancora seguaci di stampo affatto conformistico, come il Balestra, il Bambini, il 
Trevigiani, il Segala, il Brusaferro, il Litterini, e ancora, ma più sciolti dagli 
influssi accademici, Giambattista Mariotti e Mattia Bortoloni. Nel frattempo, però, 


125 


altri artisti scendono in lizza. Infatti — osserva lo studioso —, «se nei primi 
decenni del Settecento la tendenza decorativa, che faceva capo a Sebastiano 
Ricci ed al Pellegrini, accelera ed esaurisce il processo di trasformazione della 
visione barocca in quella rococò, nel secondo decennio entra in scena una nuova 
corrente, ad alto potenziale drammatico, basato su forti sbattimenti di luce, che 
in un certo senso sembra rifarsi alle ultime propaggini caravaggesche entrate a 
Venezia per via dei ‘ tenebrosi’: accanto cioè al gusto impersonato dal Ricci, dal 
Pellegrini, dall'Amigoni e dal Crosato, ecco scatenarsi una violenta polemica, 
quella del Bencovich e del Piazzetta ». È noto come tanto il Bencovich che il 
Piazzetta abbiano sentito, all'inizio, durante la loro formazione emiliana, l'inse- 
gnamento di Giuseppe Maria Crespi. Sicché, nell'ambiente veneto essi recavano 
un’originalità di modi espressivi improntati ad un chiaroscuro violento e caricato, 
i quali, per quanto in contrasto con gli indirizzi della critica classicheggiante, veni- 
vano invece compresi da chi vi avvertiva la soluzione di problemi linguistici già 
accennati, ma non maturati, nel secolo precedente. È vero che entrambi, e mas- 
sime il Piazzetta, dovevano raggiungere, col trascorrere del tempo, uno stile di 
maggiore indipendenza, più conforme alle esigenze del gusto contemporaneo, ma 
è vero altresì che quel loro primo momento non sfuggiva al giovane Tiepolo, il 
quale, come ha rilevato il Moschini (1806), dimostrandosi sùbito «avido di imitare 
quanti godevano a’ suoi giorni di riputazione, ora emulò la maniera caricata del 
Bencovich, ora il forte ombreggiamento del Piazzetta »; né sfuggiva al Canaletto, 
dapprima « pittor da teatro », poi, a Roma e a Venezia, di vedute, che realizzava 
con un chiaroscuro molto sostenuto. E se, per lui, sarà l'osservazione della luce 
naturale a staccarlo dalla corrente bencovichiana e piazzettesca, per il Tiepolo 
sarà invece l’incontro con Sebastiano Ricci che, di ritorno da Londra sulla fine 
del secondo decennio, lo indirizza verso il colorismo di Paolo Veronese, che egli 
interpreta in maniera sempre più originale, sia nelle tele che nei grandi affreschi murali. 

Il Pallucchini conduce così un esame acuto e particolareggiato su tutto il 
percorso del Piazzetta, del Tiepolo e del Canaletto, per considerar poi il « rococò 
patetico » del Pittoni, del Grassi, del Trevisani, del Damini, del Nazzari e del 
Nogari, e giungere all'essenziale attività dei Guardi. E qui lo scrittore passa in 
rassegna le contrastanti posizioni della critica in merito al dibattuto problema 
sulla diversa personalità dei due fratelli Gianantonio e Francesco, puntualizza le 
occasioni della scoperta dell’uno e dell'altro, imposta e sviluppa l'indagine filolo- 
gica attraverso una minuta analisi delle opere, soffermandosi specie sui pannelli 
con le «Storie di Tobiolo » all’Angelo Raffaele, che fin dal 1919 il Fiocco ha 
rivendicato a Francesco, pone in luce l'importanza della bottega diretta da Gia- 
nantonio, e, alla fine, pur ammettendo una stretta collaborazione fra coloro che 
lavorano insieme, conferma pienamente la tesi di Francesco figurista. E osserva: 
«Sono frequenti i casi in cui composizioni guardesche sono tratte da autori pre- 


PIACE 


126 


cedenti o contemporanei (Fetti, Solimena, Langetti, Maniago, Veronese, Cignani, 
Marco Ricci, eccetera): tali spunti inventivi formano il substrato sul quale i fra- 
telli elaborano il loro linguaggio espressivo; così come Cézanne ricalcherà le 
vignette del ‘Magazin pittoresque’. È la fantasia di Francesco che vaglia ed ela- 
bora quegli elementi, ricomponendoli in una unità nuova ed inconfondibile, cioè 
in un tessuto formale liricamente trasfigurato. È, appunto, l'atteggiamento lirico 
di Francesco Guardi, che tende all’'evocazione magica delle cose, attuandosi in 
un linguaggio esaltante il colore nei suoi valori più luminosi, attraverso una coe- 
rente scorporizzazione della forma. Il ciclo dell’Angelo Raffaele realizza una con- 
cezione romantica del paesaggio, tendente ad una suggestione evocativa piuttosto 
che ad una descrizione veristica: quelle figure attuano le loro avventure roman- 
zesche vivendo in quell’atmosfera, partecipando di quel sentimento che è diffuso 
nell'aria e nel colore medesimo ». Lo stacco, dunque, fra le personalità dei due 
fratelli Guardi — conclude lo scrittore — è determinato, proprio nel ciclo del- 
l'Angelo Raffaele, con una evidenza decisiva: «e se da un lato Gianantonio perde 
quota, dall'altro Francesco ormai opera su di un piano di una rigorosa validità 
poetica ». 

Prima di passare alla pittura di costume, cotesta «storia » s'occupa di un 
gruppo di pittori considerati « epigoni »: e son coloro che si muovono tra Seba- 
stiano Ricci e il Piazzetta, come il Polazzo e il Migliori; o al seguito del Ricci 
solo, come il Diziani, il Marieschi e lo Zompini; o tra il Ricci e il Guardi, come il 
Grapinelli; o tra il Ricci e il Tiepolo, come il Fontebasso; o nella scia del Piaz- 
zetta, come la Lama, il Dall'Oglio, l'Angeli, il Maggiotto, il Cappella e il Chioz- 
zotto; o nell’influsso della bottega tiepolesca, come Lorenzo Tiepolo, lo Zugno, 
il Reggi, lo Schiavoni, il Menescardi, il Lorenzi, Fabio e Giambattista Canal, il 
Guarana, il Cedini e il Ligari; o nell'insegnamento del Canaletto, come il Cima- 
roli ed altri. Quindi, ecco Pietro Longhi: anche lui rigenerato alla scuola del Crespi, 
dopo le infelici prove della giovinezza, condotte sulle orme del Balestra. A_Bolo- 
gna, appunto, egli si liberava dalla precedente retorica, apprendendo — dice il 
Mariette — il gusto «de tout ce qui se passe dans la vie privée ». Certo il Gol- 
doni, col suo nuovo teatro, gli fu di grande esempio, e così la pittura di Watteau, 
volgarizzata dal Pater e dal Lancret. In effetti — precisa il Pallucchini —, « dal 
realismo di genere alla Crespi od alla Gamberini, accentuato anzi dalla conoscenza 
degli olandesi-fiamminchi, non si giunge al Longhi senza la pittura di costume 
di Pater e di Lancret, o quella così profonda di valori umani di Chardin »; e, a 
somiglianza del Goldoni, che «aveva osato trasformare la commedia dell’arte in 
una poetica dove la realtà dei tipi e dei caratteri veniva affrontata con senti- 
mento umano concreto e lirico ad un tempo, il Longhi, al di fuori dei miti e delle 
fantasie decorative, ristudiava l’uomo, i suoi caratteri ed i suoi sentimenti, nel- 
l’ambiente della società contemporanea ». 
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Non sarà necessario seguire più oltre l'autore lungo i successivi sviluppi 
del suo volume, nei capitoli sull'atteggiamento arcadico-pastorale nella pittura 
di veduta e di paesaggio (Marieschi, Zuccarelli, Simonini, Zais), sul gusto dei 
prospettici (Aviani, Visentini, Jolli, Gaspari, Moretti, Battaglioli, Chiarottini, 
Costa, Tironi), sui ritrattisti (Alessandro Longhi, Castelli, Gallina, Gallimberti, 
Pasquetti, Nazzari), sul realismo poetico e la veduta (Bellotto), sui pittori di 
storia e la crisi neoclassica (Canova, Zucchi, Morlaiter, Novelli, Maggiotto, Men- 
gardi, Guarana), sulle estreme voci del rococò (la poesia vedutistica di Francesco 
Guardi e la vena satirica di Giandomenico Tiepolo), per finire con quel « confor- 
mista in falsetto » che fu Bernardino Bisson. Ciò che s'è detto finora può bastare 
a chiarimento di un'opera che, allo stato odierno delle indagini critiche, si pre- 
senta come la prima sintesi organica sulla pittura veneziana del Settecento e 
assume di conseguenza un valore d'eccezione. Il Settecento è un secolo pieno di 
contraddizioni, ma anche di stupenda ripresa artistica: e di coteste contraddi- 
zioni e di cotesta ripresa il Pallucchini ha saputo offrirci un panorama plausibilis- 
simo, da giovare davvero tanto agli amatori quanto agli stessi studiosi e specia- 
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RomoLro BazzonI, 60 anni della Biennale di Venezia, Venezia, Lombroso, 1962, 


pp. 190, ill. 


Il sottotitolo di questo libro potrebbe essere « Vita di un uomo » se nella 
sua modestia l’autore non avesse voluto scomparire dinanzi ad un’impresa che 
onora altamente la sua città di elezione nella quale, dall'ultimo decennio del 
1800 fino all’aprile del 1960, visse ed operò. « Nell'elaborare queste memorie, 
ricordo come, nel maggio del 1894, trovandomi ai pubblicî giardini, venni attratto 
dal rumore assordante di masse e picconi, dallo scricchiolio prodotto dallo sfa- 
sciarsi di vecchio tavolame e dallo scroscio di rovinacci cadenti. Al lato nord-est 
del Viale dei Tigli stavano abbattendo la vecchia cavallerizza e la grande stalla 
che fino a poco prima avevano ospitato, l'una, i pochi cavalli dei militari, l’altra, 
l'elefante Toni, divertente attrattiva pei bambini che, frequentando il giardino, 
non tralasciavano mai di porgere alla dondolante proboscide del tranquillo pachi- 
derma i pezzi di pane o i biscotti appositamente confezionati da un vecchio ven- 
ditore di dolciumi ». 

Con questo tono familiare e bonario, di stampo goldoniano, incomincia la 
storia della Biennale. Giusti settan’anni or sono, raccolti in una saletta del « Flo- 
rian», Riccardo Selvatico, il sindaco poeta, Enrico Castelnuovo, professore e 


LE RASSEGNE 


I LIBRI D’ARTE 


« Omaggio a 
G. B. Cima di Conegliano» - 
«Milani» di Marco Valsecchi 


La Mostra, che la città di Treviso 
ha dedicato quest'anno a G. B. Cima 
da Conegliano, schierando nella sala 
del Palazzo dei Trecento quasi un 
centinaio di opere, ha colto un suc- 
cesso grandissimo per affluenza di pub- 
blico e interesse di studiosi italiani 
e stranieri. Non stupisce, del resto, chi 
pensi alla figura dell’artista, il quale, 
come ebbe a scrivere il Longhi nel suo 
ormai famoso Viatico, è, assieme al 
Montagna, al Basaiti, al Buonconsiglio 
e al Carpaccio, uno dei grandi pittori 
« dell’epoca aperta e guidata dal Bel- 
lini ». Una rassegna, dunque, che si 
doveva fare senz’altro, perché utile, 
indispensabile, anzi, alle indagini sul- 
l’arte veneta, e cui quel critico appas- 
sionato ed acuto che fu Luigi Coletti, 
uomo tanto di larga e vera cultura 
quanto di profonda e generosa com- 
prensione umana, pensava da anni con 
una fiducia, una costanza che le dif- 
ficoltà, gli ostacoli e, forse, anche qual- 
che sconsiderata opposizione, non riu- 
scirono mai a smuovere o intaccare. E 
l’ottima, precisa monografia, pubblicata 
nel ’59 sull’amato e ammirato mae- 
stro « dalla coscienza tranquilla e dal 
pennello pulito », è un documento di 
cotesta sua ardente speranza e perti- 
nace certezza. 

Il Coletti non ha assistito, purtrop- 
po, al compimento dell'impresa, ché 
la morte è venuta a portarcelo via 
proprio quando la Mostra stava per 
essere decisa e programmata. Ma, a 
Treviso, nei giorni della vernice e in 
quello dell’inaugurazione, il suo nome 
ricorreva nell’animo di tutti, e all’am- 
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mirato interesse per il pittore, rivelato 
nella pienezza di un’arte che a molti 
era ancora per gran parte poco co- 
gnita, s'accompagnava la gratitudine 
per lo studioso che, con assidue ri- 
cerche ed esatti giudizi, aveva dato 
la possibilità di accostarla e appro- 
fondirne la conoscenza. In effetti, l’e- 
sito della rassegna, curata da Luigi 
Menegazzi e allestita da Carlo Scarpa, 
non poteva essere migliore. Ne è prova 
palese la sollecitudine con cui, sia la 
critica giornalistica (una critica — di- 
ciamolo fra parentesi — che non è 
poi tanto da sottovalutare, come gene- 
ralmente si crede, anche se condizio- 
nata, per sua natura, da particolari 
esigenze d’informazione), che quella 
specialistica, hanno illuminato l’impor- 
tanza eccezionale della rassegna, for- 
nendo un gran numero di contributi, 
ora massimamente divulgativi e ora 
squisitamente filologici ed estetici, ma 
tutti testimoniali d’una comprensione 
nient’ affatto generica e gratuita, di 
convenienza o circostanza. Ne abbia- 
mo letto parecchi con diligenza, altri 
scorsi magari di fretta, e ci sarebbe 
facile stilarne un elenco assai nutrito. 
Ma d’un d’essi, massimamente, si de- 
sidera dar qui notizia: un grosso fa- 
scicolo, o volume addirittura (Omag- 
gio a G.B. Cima da Conegliano, nu- 
mero straordinario de « La Provincia 
di Treviso », 70 illustrazioni in nero 
e 3 tavole a colori, Arti grafiche Lon- 
go e Zoppelli, Treviso, luglio-ottobre 
1962), che pubblica una decina di no- 
tevolissimi saggi sul Cima — la sua 
persona, la sua arte, il suo paese, le 
sue frequentazioni, eccetera — cui fan- 
no da introduzione due scritti o, me- 
glio, appunti inediti di Luigi Coletti, 
che -— come osserva, presentandoli, 
Ferdinando Coletti, figlio dello scom- 
parso — rivelano pienamente, « nella 
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loro sintetica immediatezza », lg no- 
bile « figura morale e intellettuale » del 
compianto studioso. 

Il primo scritto è la traccia di una 
lettera inviata il 13 novembre 1941 ad 
un illustre critico, che gli aveva re- 
censito il volume sul Tintoretto. In 
breve, quansi con peritosa confidenza, 
Coletti rende conto del suo metodo 
critico, cioè della sua « verità ». Il re- 
censore lo aveva annoverato fra i « pu- 
rovisibilisti ». Ma egli afferma che, an- 
che non negando la purovisibilità co- 
me un «mezzo» o uno «stadio cri- 
tico », la strada che gli par giusto 
seguire è quella che, nella spiritualità 
dell’artista, considera questi tre gradi: 
pittoricità, poeticità, umanità: il che 
significa — egli chiarisce — che la 
«ricerca visibilista deve condurmi alla 
essenza poetica, e questa al più pro- 
fondo nucleo umano ». Di qui, ap- 
punto, certi suoi particolari giudizi 
sul Tintoretto. In sostanza — conclu- 
de il Coletti — quando noi, nel no- 
stro esame, « siamo arrivati al nucleo 
vivo dell'umanità dell’aritista, non è 
finito il nostro compito? Noi abbiamo 
aperta la strada di quell’anima: non 
è ciò quasi sempre bastevole alla co- 
municazione colle anime degli spet- 
tatori »? 

Il secondo scritto, datato 1960, rac- 
coglie una serie di note per una con- 
ferenza sul Cima, ed è, ad un ven- 
tennio di distanza, la conferma e l’ap- 
plicazione coerente di quei principi 
esposti nella lettera ora ricordata. Co- 
letti indaga il sentimento e il valore 
della natura nelle opere del maestro 
di Conegliano. Cima — egli scrive — 
stabilisce con l’ambiente una comunio- 
ne «così stretta e viva da destare in 
noi quasi metaforiche illusioni dei sen- 
si», tanto da farci respirare « aria fre- 
sce, profumo di fiori; alito di verzura, 
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odor di terra »: insomma « sapore di 
verità ». E questo perché il paesaggio 
cimesco è sempre «soave malinconia, 
tenace nostalgia della terra nativa ». 
Lo si confronti col paesaggio del Giam- 
bellino o con quello del Carpaccio per 
individuarne i caratteri precipui. Men- 
tre il Cima si muove sempre nel giro 
del podere domestico e di questa in- 
timità rende partecipi anche i suoi per- 
sonaggi, Giambellino e Carpaccio ce- 
dono spesso, ognuno a proprio modo 
e genio, al fascino del lontano e del- 
l'ignoto, creando composizioni fanta- 
se, in un'aura bizzarra, magica, oni- 
rica: talché «le stupende ma contur- 
banti allusioni esotiche degli ambienti 
belliniani e carpacceschi mettono an- 
cor più in evidenza la «terrestrità e 
la domesticità del mondo cimesco ». 

In quanto poi al valore estetico, 
poctico di siffatta ispirazione agreste, 
Coletti lo indica e determina in un par- 
ticolarissimo rapporto fra l’uomo e il 
mondo: quel rapporto, altamente spiri- 
tuale, di chiarezza elementare, primor- 
diale, che nasce non in chi vive nel- 
l'agitazione spasmodica della città, sib- 
bene nello spazio della campagna, a 
contatto continuo e diretto con la na- 
tura, la quale, pur mutando nel vol- 
gere dell'ora e delle stagioni, rimane 
immutabile nella sua sostanza, ed offre 
all'uomo una realtà che ha il suo li- 
mite ma che è tuttavia certa, pacifi- 
ca, riposante. « La verità, la saggezza 
— asserisce il Coletti — stanno nel 
riconoscere ed accettare il limite che 
il mondo pone all’io e di sentirli en- 
trambi egualmente sotto il paterno 
sguardo di Dio»: e di questa realtà 
certa, di questa riposante pace, « l’in- 
terprete più sincero, convinto, effica- 
ce» è il Cima. 

I saggi sul Cima, che seguono gli 
scritti del Coletti e compongono il vo- 
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lume, sono tutti notevoli, e ci duole 
di doverci limitare soltanto a citarli. 
Ecco qui. Terisio Pignatti tratta dei 
rapporti fra il Cima e il Carpaccio; 
Lionello Puppi, di quelli col Monta- 
gna; Fritz Heinemann, di due portel- 
le d’altare, a Londra, inseribili nell’o- 
pera del maestro; Peter Meller, della 
sua cultura umanistica; Eugenio Bat- 
tisti, del significato delle sue immagi- 
ni; Andrea Zanzotto e Giuseppe Maz- 
zotti, del suo « paesaggio »; Nino Dal- 
la Zentil, della sua città. In fine, Gio- 
vanni Barbin dedica alcune pagine al- 
l'allestimento della Mostra trevigiana, 
curato da Carlo Scarpa. 


* 


L’attenta applicazione con cui, da 
parecchi anni oramai, Marco Valsec- 
chi, con le sue recensioni e presenta- 
zioni, richiama l’interessamento del 
pubblico e della critica su Umberto 
Milani, ha trovato adesso logica con- 
seguenza in un ampio saggio mono- 
grafico (Umberto Milani, 100 illustra 
zioni, fotodocumentazione delle mostre, 
biografia e bibliografia, Edizioni del 
Milione, Milano, 1962), che presenta 
e analizza con molta acutezza l’opera 
creata dallo scultore lombardo duran- 
te gli ultimi diciotto anni, dal 1944 
al 1962. È noto che alla XXXI Bien- 
nale veneziana il Milani ha consegui- 
to, insieme ad Aldo Calò, il massimo 
premio per la scultura italiana. E per 
quanto si possa disapprovare che in 
una rassegna di tanta importanza il 
verdetto della commissione internazio- 
nale addivenga ad un simile fraziona- 
mente dei premi, che è sempre un pes- 
simo compromesso, il quale, nel men- 
tre ne sminuisce il valore, disorienta 
e impedisce anche il giudizio dei vi- 
sitatori, resta fil riconoscimento dato 
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all'opera del Milani è senz'altro, per 
noi, del tutto equo e meritato. 

Nato nel dicembre del 1912, Mi- 
lani s'avviò giovanissimo all’arte, fre- 
quentando la Scuola superiore al Ca- 
stello, i Corsi serali e la Scuola del 
marmo, presso l'Accademia di Brera, 
e interessandosi al tempo stesso di pro- 
blemi di architettura accanto ai mag- 
giori architetti allora operosi in Lom- 
bardia. Un alunnato, insomma, non 
regolare, né definito nelle scelte, ma 
inquieto molto, e tormentato, pel de- 
siderio di sondare, attraverso varie e 
magari constrastanti esperienze, la vo- 
cazione che più avrebbe finito per sen- 
tire conforme alla sua indole. È vero 
indubbiamente che, il più dei casi, 
temperamenti di tal sorta, incapaci di 
sottoporsi alle normali regole di una 
scuola e ribelli alla tranquilla acqui- 
sizione di problemi e moduli già espe- 
riti, corrono pericoli gravissimi, da ri- 
manerne spesso irretiti e sacrificati. 
Ma quando, all’opposto, in cotesto far 
da sé, a modo proprio, essi riescono a 
salvarsi e a scoprire il nucleo intimo 
e genuino della loro natura, l’attività 
che subito vengono svolgendo non è 
più confondibile, ed anzi — afferma 
il Valsecchi — «ne derivano opere 
sempre schiettamente personali ». Così, 
appunto, il Milani. Il quale, infatti, 
anche nella indipendenza di un lavo- 
ro intollerante di qualunque legame, 
avvertiva però fin dall’inizio il clima 
artistico del tempo suo, e in esso ope- 
rava, ora aderendo e ora opponendosi 
a quelle formulazioni, attraverso una 
ricerca assidua e intransigente, che do- 
veva portarlo con gli anni a maturare 
via via più originalmente i termini 
del linguaggio plastico che oggi carat- 
terizza le creazioni della sua piena ma- 
turità. 

Quali erano, dunque, le compo- 
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nenti del clima artistico italiano che 
meglio determinavano gli aspetti cul- 
turali del capoluogo lombardo, negli 
anni in cui Milani veniva formando- 
si? È la domanda che il Valsecchi si 
pone nelle prime pagine del suo sag- 
gio. Messo in quarantena il futurismo 
— egli risponde — restavano evidenti 
«la scultura impressionistica di Me- 
dardo Rosso, in ribellione al concetto 
formale della scultura classica, e il 
culturismo di Adolfo Wildt, morboso 
di stilismi goticheggianti, ma alla ma- 
niera liberty, con un sinuoso decaden- 
tismo allegorico ». Ora, al suo avvio, 
Milani non bada certo a Wildt, tan- 
to il suo gusto è lontano da quei mo- 
di; e in quanto al Rosso, se pur egli 
consente, da una parte, a quella pla- 
stica per un particolare valore che at- 
tribuisce agli effetti luministici, dall’al- 
tra, invece, vi contrasta, opponendo al 
dissolversi della figura nell’impasto at- 
mosferico una compattezza di masse, 
ove la luce porta una scioltezza più 
fluida, senza tuttavia intaccarne o ri- 
durne l’architettonica densità. Né, d’al- 
tro canto, suggerimenti migliori po- 
tevano venire al suo lavoro, così qua- 
drato e statico nell'impostazione strut- 
turale, dalla scultura di un Boccioni, 
tutta articolata in chiave di dinami- 
smo plastico; e nemmeno da quella di 
un Martini, che già fra il ’26 e il ’35 
aveva creato parecchie delle sue opere 
famose, dimostrando spesso una pre- 
ferenza per la materia « calda » e « co- 
lorata » offertagli dalla terracotta, men- 
tre il Milani si rifaceva, tutt'al con- 
trario, a materie opache e sorde come 
il gesso e il cemento. Se mai, un rife- 
rimento più certo va ricercato nella 
lezione formale del cubismo, intesa 
«come un ordine che si impone dal- 
l’interno stesso dell'immagine ». Ed è, 
appunto, attraverso la scoperta d’un 
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siffatto ordine di ideale monumenta- 
lità, che il Milani perviene intorno 
al ’49 a strutture che possono anche 
non avere più alcun diretto riferimento 
ad una figura reale. 


In un continuo studio di nuove pro- 
poste, Milani, in sostanza, rimette ogno- 
ra in discussione gli estremi del di- 
scorso figurativo, pur mantenendo una 
coerenza di sviluppi necessari e ine- 
vitabili, che il Valsecchi esamina cri- 
ticamente sulla prova delle opere crea- 
te in siffatti anni, da quelle ridotte 
«al piano e all’elementarità di un mu- 
ro, su cui scorrono rilievi e forme ir- 
razionali e ritmi sghembi o si artico- 
lano lamelle come segni di una scrit- 
tura arcaica >, a quelle fornite alle 
Triennali milanesi, o altre simili, le 
quali, « lesene » o « plastiche parieta- 
li» che si vogliano denominare, de- 
nunciano «una nuova conquista del- 
lo spazio dalla partenza neutra di un 
piano, con un esplodere e diramarsi a 
ragnatela di strutture che si coordi- 
nano per creare nuove apparizioni, 
nuove realtà immaginate ». 

Tuttavia, dalla frontalità di cote- 
ste opere, il Milani doveva poi tor- 
nare ancora ad un recupero della ter- 
za dimensione, rompendo il piano di 
fondo e facendo aderire la materia 
allo scheletro plastico «in una specie 
di efflorescenza organica», scabra, 
sbrecciata e combusta, tutta nodi e 
coaguli. E le figurazioni che adesso 
ne ricava rivelano, nella controllata di- 
sciplina dell’impianto architetturale che, 
rifiutando ogni automatismo e richia- 
mo all’informale, profondamente le ca- 
ratterizza, un linguaggio affatto ori- 
ginale, forse un poco torbido a volte, 
e quasi barbarico, ma ognora vivo e 
ricco d’allusioni e riferimenti umani. 
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niì in nero e 3 tavole a colori, Arti grafiche Longo e Zoppelli, Treviso, luglio-ottobre 


L 

1962), che pubblica una decina di notevolissimi saggi sul Cima — la sua persona; la sua 
arte, il suo paese, lo sue frequentazioni, eccetera - cui fanno da introduzione due serit= 
ti osmeglio, appunti inediti di Luigi Coletti, che — come osserva, prosentafdoli, Fordinan 
dé Coletti, figlio dello scomparso = rivelano pienamente, "nella loro sintetica inmedia tez 
za", le nobile "figura morale e intellettuale" stàmastntà del compianto studioso, | 

(a primo scritto è la traccia di una lettera inviata il 13 novembre 1941 ad un illustre! 
critico, che gli aveva recensito il volume sul Tintoretto, In breve, quansi con peritosa 
confidenza, Coletti rende conto del suo metodo critico, cioè della sua "verità", Il recens 
sore lo aveva annoverato fra i "purovisibilisti", Ma egli afferma che, mae anche non ne» 
gando la purovisibilità come un "mezzo" o uno "stadio critico", la strada che gli par giu 
sto seguire e quella che, nella spiritualità dell'artista, congidera questi tre gradispit= 


toricità, poeticità, umanità: il che ‘significa - egli chiarisce — cho le "ricerca visibie 


lista deve condurmi alla essenza poetica, e questa al più profondo nucleo umano", Di qui, | 
appunto, certi suoi particolari giudizi sul Tintoretto, In sostanza -— conclude il Coletti | 


= quando noi, nel nostro esame, "siamo arriviti al nucleo vivo dell'umanità dell'artista, | 
non è finito il nostro compito? Noi abbiamo aperta la strada di quell'animas non è ciò 
quasi sempre bastevole alla comunicazione colle anime degli spettatori?". Semplice? Non 
come potrebbe sembrare a tutta prima, Perciò, anche lungo cotesto percorso esplorativo, 
quanto dubbi "in mezzo a tanta sfacciata, ostentata, vorrei dire irritante pompa di sicu= | 
rezza e di sicumera"s dubbi di cui lo studioso, il vero, onesto studioso non arrossisce 
mai, E Luigi Coletti, appunto, era di questi, 

I1 secondo scritto, datato 1960, raccoglie una serie di note per una conferenza sul 
Cima, ed è, ad un ventennio di distanza, la conferma e l'applicazione coerente di quei 
principi esposti nella lettera ora ricordata. Coletti indaga il sentimentò e il valore | 
della natura nelle opere del maestro di Conegliano, Cima - egli ausintnsesa scrive - stesi 
bilisce con l'ambiente una comunione "così stretta e viva da destare in noi quasi notafo» 
riche illusioni dei sensi", tanto da farci respirare “aria fresca, profunmo di fiori, alia 
to di verzura, odor di terra": insomma “sapore di verità", E questo perché il peassazzio | 
cimesco è sempre "soave malinconia, tenace nostalgia della terra nativa", Lo si confronti, 
col pasaggio del Giambellino © con quello del Carpaccio per individuarne i caratteri Mai 
cipui, Mentre il Cima si muove sempre nel giro del podere domestico e di questa intimità | 
rende partecipi anche i sucì personaggi, Giambellino e Carpaccào cedono spesso, ognuno a 
proprio modo e genio, al fascino del lontano e dell'ignoto, creando composizioni fantasion 


| se, in un'aura bizzarra, magica, onirica? taliché "le stupende ma conturbanti allusioni | 


Ed 
esotiche degli ambienti belliniani e carpacceschi mettono ancor più in evidenza la MEEnaag 
*terrestrità' e la domesticità del mondo cimesco". 

(En quano poi al valore estetico, poetico di siffatta ispirazione agreste, Coletti lo | 


indicaR e determina in dr sel siero fra l'uomo e il mondos sale onto ERarifuale, 


chiarezza elementare, primordiale, che nasc@cîn chi vive’ Giimnitiie | 
cita ie eo RS o aa n ne Riro}to, con la potuza». 
sostanza, ed offre all'uomo una realtà che ha il suo limite ma che è tuttavia certa, paci= 
fica, riposante. "La verità, la saggezza = asserisce il Coletti - stanno nel riconoscere 

ed accettare il limite che il mondo pone all'io e di sentirli antrambi egualmente sotto | 


il paterno sguardo di Dio": e di questa realtà certa, di questa riposante pace, "l'intere | 
| 


prete più sincero, convinto, efficace" è il Cima. 

L saggi sul Cima, che seguono gli scritti del Coletti e compongono il volume, sono 
tutti notevoli, e ci duole di doverci limi 1d93 a" il tardi, Ecco qui, Terisio Pignatti trat= 
ta dei rapporti fra il Cima e il Carpacciog Lionello Puppi, di quelli col Montagna; Fritz 
Heinemann, di due portelle d'altare, a Londra, inseribili nell'opera del maestros Peter 
Meller, della sua cultura umanisticag Eugenio Battisti, del significato delle sue immagi= 
ni; Andrea Zanzotto e Giuseppe Mazzotti, del suo "paesaggio"; Nino Dalla Zentil, delle sua 
città, In fine, Giovanni Barbin dedica alcune pagine all'allestimento della Mostra trevia 
giana, curato da Carlo Scarpa. E le illustrazioni accostano opere del Cima a quelle del 
Carpaccio, del Lotto, del Montagna, del Campagnola, del Mocetto e d'altri ancora. 

* 

[L'attenta applicazione con cui, iu > oramai, Marco Valsecchi, con le sue 
recensioni e presentazioni, richiama l'interessamento del pubblico e della critica su Uma 
berto Milani, ha trovato adesso logica conseguenza in un ampio saggio monografico (Umberto 
Milani, 100 illustrazioni, fotoducumentazione delle mostre, biografia e bibliografia, Edi» 
zioni del Milione, Milano, 1962), che presenta î analizza con molta acutezza l'opera orea=l 
ta dallo scultore lombardo durante gli ultimi diciotto anni, dal 1944 al 1962. E' noto che 
alla XXXI Biennale veneziana il Milani ha conseguito, insieme ad Aldo Calò ), il massimo pre= 
mio per la scultura italiana, E per quanto si possa disapprovare che in una rassegna di 
tanta importanza il verdetto della commissione internazionale addivenga ad un simile fra= 

. zionamento dei premi, che è sempre un pessimo compromesso, il quale, nel mentre ne sminui= 
‘sce il valore, disorienta e impedisce anche il giudizio dei visitatori, resta che il rico» 
moscimento dato all'opera del Milani è senz'altro, per noi, del tùtto equo e meritato, 

{tato nel dicembre del 1912, Milani s'avviò giovanissimo all'arte, frequentando la | 


L 
Scuola superiore al Castello, i Corsi serali e la Scuola del mermo, presso l'Accademia di 
Brera, e interessandosi al tempo stesso di problemi di architettura accanto ai maggiori” 
architetti allora operosi in Lombardia, Un alunnato, insomma, non regolare, né definito 
nelle scelte, ma inquieto molto, e tormentato, pel desiderio di sondare, attraverso varie 
e magari contistanti esperienze, la vocazione che più avrebbe finito per sentire conforme | 
alla sua indole, E' vero indubbiamente che, il più dei casi, temperamenti di tal sorta, 
incapaci di sottoporsi alle normali regole di una scuola e ribelli alla traquilla acquisiz 
zione di problemi e moduli già esperiti; corrono pericoli gravissimi, da rimanerne spesso | 
irretiti e sacrificati, Ma quando, all'opposto, in cotesto far da sé, a sedo proprio,es= | 


si riescono a salvarsi e a scoprire il nucleo intimo e genuino della loro naturas l'attim. 
vità che sùbito vengono svolgendo non è più confondibile, ed anzi - afferma tte il Valea 
secchi - "ne derivano opere sempre schiettamente personali", Così, appunto, il Milani, Il 
quale, infatti, anche nella indipendenza di un lavoro intollerante di qualunque legame, 
avvertiva però fin dall'inizio il clima artistico del tempo suo, e in esso operava, ora 
aderendo e ora opponendosi a quelle formulazioni, attraverso una ricerca assidua e intran 
sigente, che doveva portarlo con gli anni a maturare via via più originalmente i termini | 
del linguaggio plastico che oggi caratterizza le creazioni della sua piena maturità, 
(Quali erano, dunque; le componenti del clima artistico italiano che meglio determina 
vano gli aspetti culturali del capoluogo lombardo, negli anni in cui Milani veniva forman 
dosi? E' la domanda che il Valsecchi si pone nelle prime pagine del suo saggio, Messo in 
quarantena il futurismo - ogli risponde =; ai evidenti "la scultura impressionisti | 
ca di Medardo Rosso,in ribellione al concetto formale della scultura classica, e il cul=a 
turalismo di Adolfo Wildt, morboso di stilismi goticheggianti, ma alla maniera libertyy | 
con un sinuoso decadentismo allegorico",0ra,al suo avvio,Miilané non bada certo a Wildt, 
tanto il suo gusto è lontano da quei modi; e in quanto al Rosso, se pur egli consentesda | 
una parte, a quella plastica per un particolare valore che attribuisce agli effetti lue | 
ministici, dall'altra, invoco, vi contrasta, opponendo el dissolversi della figura nel= 
l'impasto atmosferico una compattezza di masse, ove la luce porta una scioltezza più flui | 
da, senza tuttavia intaccare o ridurne l'architettonica densità, Né, d'altro canto, sug= 
gerimenti migliori potevano venire al suo lavoro, così quadrato e statico nell'impostazio 
ne strutturale, dalla scultura di un Boccioni, tutta articolata in chiave di dinamismo suli 
plastico; e nemmeno da quella di un Martini, che già fra il '26 e il '35 aveva creato pas 
recchie delle sue opere famose, dimostrando spesso una preferenza per la matoria"calda" e 
"colorata" offertagli dalla terracotta, mentre il Milani si rifaceva, tatt'al contrario, 


a materie opache e sordgone il gesso e il cemento. Se mai, un riferimento più certo va. | 
; | 


& 
ricercato nella lezione formale del cubismo, intesa "come un ordine che si impone dall'ine | 


U 
terno stesso dell'immagine", Fà è; appunto, attraverso la scoperta sulle siffatto ordine 
di ideale monumentalità, che il Milani perviene intorno al ‘49 a strutture che possono an 


che non avere più alcun diretto riferimento ad una figura reale. 

| Inizia, infatti, da questo periodo una nuova interpretazione creativa, espressa ig so= 
luzioni non figurali, per il Milani, Le Pietà del '50 non disdice, nella residua lesgibilie 
tà del motivo drammatico, cotesto indirizzo, ma lo avvia invece verso modi ove è insita — 
scrive il Valsecchi - "la sensazione precisa del divenire organico di un'immagine che si 
manifesta 94 medesimo slancio che si manifesta una presenza vitalistica, il crescere natue 


rale di un'idea o di una visione". In un continuo studio di nuove proposte, Milani; in: 


stanza, rimette ognora in discussione gli estremi del discorso figurativo, pur mantenendo 


una coerenza di sviluppi necessari e inevitabili, che il Velsecchi esamina criticamente sul 
la prova delle opere create in siffatti anni, da quelle ridotte mimpiaee “al piano e all'es 
lementarietà di un muro; su cui scorrono rilievi e forme irrazionali e ritmi sghembi o si | 
articolano lamelle come segni di una scrittura arcaica", a quelle fornite alle Triennali 

milanesi, o altre simili, le quali, "lesene" o "plastiche parietali" che si vogliano deno= 


minare, denunciano "una nuova conquista dello spazio dalla partenza neutra di un piano, con) 


un esplodere e diramarsi a ragnatella di strutture che si coordinano per creare nuove appa=| 
rizioni, nuove realtà immaginate", i 

(tuttavia, dalla frontalità di coteste opere, il Milani doveva poî tornare ancora ad un 
recupero della terza dimensione, rompendo il piano di fondo e facendo aderire la materia | 
allo scheletro plastico "in una specie di efflorescenza organica", scabra, sbrecciata e comi 
busta, tutta nodi e coaguli, E le figurazioni che adosso ne ricava rivelano, nella control= 
lata disciplina dell'impianto architetturale che, rifiutando ogni automatismo o richiamo al 
l'informale, profondamente le caratterizza, un linguaggio affatto originale, forse un poco | 
torbido, a volte, e quasi barharico, ma ognora vivo e ricco d'allusioni e riferimenti umani. 


Silvio Branzi 


GINO MORANDIS dipinge con la stessa pazienza, la stessa costanza e fedeltà di un antico. Ma è un pittore modernissimo, un artista d'oggi, per il quale ogni incontro con gli 
uomini e le cose si risolve nella proiezione d'una realtà attuale, filtrata al vaglio del suo estro creativo e ridotta alla sua essenza poetica. Tuttavia, quando si mette di fronte al 
cavalletto, egli afferma di non voler fare che della pittura, della semplice, genuina pittura, nel rispetto di quella nobile materia e di quell’attento e perspicuo operare che già furono 


dei grandi maestri veneziani. Per questo non va in cerca del nuovo, ma soltanto di se stesso, coraggiosamente, sorretto da una ferma e meditata fiducia: e allora il nuovo nasce e 


s'avvera nel gesto lento e sicuro del suo pennello. E l’opera è la risultante d'una siffatta posizione spirituale ed estetica, che della storia non ha un’idea limitata e passiva, ma 
comprende e assomma in essa la vita intera, anche se poi, nel processo della realizzazione pittorica, l'artista secernerà il necessario ed espungerà il superfluo, in vista di quei contesti 
compositivi dentro cui intende definire la propria personalità e accertare il proprio rapporto col mondo. « In interiore homine habitat veritas »: non so se Morandis conosca cotesta 
vecchia massima, che gli si addice senz'altro. Ma dimostrerebbe, comunque, di non comprendere nulla dei suoi quadri di ieri e dei nuovissimi, ora in partenza per una mostra a 
New York, pur così chiari, misurati e serenanti, e ricchi di aperture sull’avvenire, chi vi cercasse sottintesi esoterici, simboli segreti, astrusi surrealismi, invece che un’assolvente libertà 


espressiva di valida e plausibile portata linguistica. Che è stata ed è, appunto, la sua fondamentale verità. E nessuno, credo, vorrà disconoscerlo. Non per nulla l'affetto che tutti i 


suoi ami 


gli dimostrano ha radici profonde, nato com'è dalla fiducia che abbiamo sempre avuto per lui uomo e dalla stima che oggi nutriamo per lui artista. 
SILVIO BRANZI 
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castrum romano, ai piedi delle Al- 
pi, & segnata dal fiume, con le grandi 
piazzA\regolari e le vie diritte, e il 
vento verde delle prossime colline, dis- 
se poi mol\ al suo ingegno. Numerus, 
mensura, pògdus, tolse per motto, e 
regolava il ritto e il disegno e le cam- 
piture lucenti è&wi moduli armoniosi 
di una classicità. \De Chirico scriveva 
su un autoritratto \un omaggio a sé 
stesso: pictor optimòs, e la sentenza 
sulla natura della metafisica. Era il 


turi aveva os sugli. impressionN 
e sui primitivi cose sicure e nuove 
andava educando il gusto ai valori ine. 
diti, a certa « poesia pura » del quadro, 
a certi modi di vedere, al di là delle 
apparenze, «il giorno interiore ». Ca 
sorati mirava ad una nuova classicità 
e «creava e proponeva forme cristal- 
line, assolute, delle volumetrie pittori- 
che poste sotto il segno della quantità 
metematica, della dimensione e del 
peso, collocate in uno spazio ideale, 
ma geometricamente costruito, le cui 
cadenze egli derivava dal modello, in- 
tensamente amato e studiato...» (M. 
Bernardi). In quel tempo, o poco dopo, 
s'avvicinarono a luiy a Torino, una 
dozzina di giovani/(sebbene qualcuno 
fosse già in là ggn gli anni) che ne 
praticavano l’inségnamento, cui aggiun- 
gevano qualche audacia o lezio pari- 
gino, e furog detti «I sei di Torino », 
e per un go’ tennero desta l’attenzio- 
ne: e Cg$orati restava il maestro, che 
si tenefa, caso mai, un poco in di- 
/.. Si poté ascrivere al suo attivo, 
fondatezza dei suoi modi e del- 
la/sua coscienza, la varia giostra che 
gli facevan davanti per tanti anni le 
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nuove scuole, ch’era per un ingegno 
suo pari come un tentare sant’ 
nio: cubismo, futurismo, realismg ma- 
gico, realismo naturalistico, espressio- 
nismo, surrealismo, astrattismfo, infor- 
malismo, e via dicendo: /una sara- 
banda; e patetici ricordi’ per molti. 
Ma non un rimorso per lui. Ora, par 
vero che egli abbia trAdotto veramen- 
te in musica e colgfe un aspetto dei 
più segreti della pfostra anima di uo- 
mini moderni, come facevano i classici. 


Y d'oggi ci hanno avvezzati 
alle loro € maniere » o « periodi », che 
l’uno ngf ha nulla che fare con il pre- 
cedente, tanto che quando uno di lo- 
ro ha qualcosa di nuovo, un tocco, 
certi toni, o il disegno, qualcosa, in- 
mma, non osiamo dirlo per paura 
‘esser fraintesi, e per il timore di dir 
tràppo e perciò di non dire il vero. 
i Vellani-Marchi, ch'è uno dei 
maestki contemporanei che non s'è mai 
dato a firuciare quel che il giorno pri- 
ma aveva \gdorato e ad adorare quel che 
aveva testè bruciato, ed è venuto, piut- 
tosto, sviluppando la sua coscienza d’ot- 
timo artista &\ arricchendola ora di 
motivi nuovi e òya di nuove interpre- 
tazioni, potremo dixe che l’abbiamo tro- 
vato nuovo? Non dhe abbia cambiato 
pittura e modi e si\sia infattocciato 
nei panni d’un altro, & sia pure d’un 
altro se stesso; nulla di\tutto questo. 
Ma, nell’ultima sua mostha, tenuta al- 
la Galleria Gussoni di Milàgo, abbiam 
visto non so che colori più càldi, come 
riverberati da un’imminente \aurora, 
non so che tinte rosse e gialle, che pri- 
ma non aveva. Anzi, un tempo, se 
gli si dovevano destinare certi colori 
si pensava agli azzurri ed ai verdi di 
madreperla, cieli e mari che si spec- 
chiano l’un dentro l’altro. 
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Ma è rimasto ben lui, con quelle 
vedute di Venezia o di Burano, e le 
calli e la laguna, e i vasi di fiori alle 
finestre, e le ricamatrici curve sui loro 
merletti, e le donne di Vellani, e i 
paesaggi velati d’una malinconia d’ar- 
gento e le nature morte... 

Anzi, si deve dire che pochi, come 
il Vellani, per un bel periodo di anni 
ormai, sviluppandosi e arricchendosi 
continuamente di vita interiore e del- 
l’esperienza dell’arte, sia poi rimasto 
fedele a se stesso e al suo mondo. Tan- 
to che, entrando in una mostra, non 
vi capita altrimenti che di mettervi 
piede e subito di dire: ecco Vellani. 
Anche quando ha dato un color nuo- 
vo alle sue cose e insistito più su un 
tasto che su un altro. Il Vellani è 
fedele a codesto suo impressionismo 
di casa nostra, con degli apporti — ma 
appena se ne coglie l'ombra — del 
«far tondo » ch’era di qualche buon 
pittore del Novecento. La sua ricchez- 
za più vera è il colore e da quella 
cava la sua poesia e la sua musica, an- 
che lui, e quelle luci che sono pro- 
prie degli ottimi che hanno inteso la 
lezione della pittura veneta. 


GiusePPE GorcERINO 
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siderano estratti dei loro 


I collaboratori che 


scritti debbono rivolgersi 


direttamente alle Officine 
Grafiche Calderini, Bo- 
Via E. Levante. 


logna, 
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I LIBRI D’ARTE 


I cataloghi 
della Fondazione Cini 


Il programma da realizzare nel- 
l’anno corrente, che la Fondazione 
Giorgio Cini ha reso noto di questi 
giorni, è quanto mai ricco di inizia- 
tive e manifestazioni. Tra l’altro, sono 
previsti, insieme ad un ulteriore poten- 
ziamento delle attrezzature didattiche 
e tecniche, parecchi convegni d’alta cul- 
tura e alcune rassegne d’arte, di cui al- 
meno una dedicata, come è ormai tra- 
dizione, ai disegni degli antichi mae- 
stri veneti (e si spera, stavolta, di avere, 
nientemeno, i fogli conservati nel Mu- 
seo dell’Ermitage). E coteste mostre, al 
pari delle precedenti, verranno accom- 
pagnate e illustrate da quei cataloghi 
bellissimi, che costituiscono, nella vasta 
serie di pubblicazioni del Centro di 
cultura e civiltà della Fondazione, una 
accolta di documenti assai preziosa, so- 
prattutto per le ricerche sul lavoro gra- 
fico degli artisti nostrali. 

In effetti, l’attività editoriale del 
Centro ha portato un contributo note- 
volissimo a siffatte indagini, rivelando 
al pubblico ed alla critica un patrimo- 
nio spesso poco noto, o ignoto affatto, 
perché racchiuso il più dei casi nei ma- 
gazzini di lontane gallerie, o sparso 
presso collezioni private, non sempre 
accessibili al pubblico e agli studiosi. 
Certo che, a pensarci, sembra davvero 
lontano il tempo (che poi, viceversa, è 
relativamente a noi vicino) in cui uo- 
mini come il Cavalcaselle, il Berenson, 
Adolfo Venturi esploravano, girando 
col sacco sulle spalle e un’eroica costan- 
za nell'animo, ogni paese d'Europa per 
scoprire pitture e sculture dimenticate 
o ancora sconosciute, e ne indicavano 
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gli autori, classificandone le scuole e 
chiarendone gli indirizzi estetici. Ed 
anche se, oggigiorno, non è lecito as- 
serire che lo specialista possa starsene 
tranquillamente a tavolino, con sotto 
gli occhi un pacco di fotografie in bian- 
co e nero o di riproduzioni a colori, 
non cade dubbio che il compito suo 
risulti di gran lunga meno arduo e 
gravoso, facilitato com'è dallo straordi- 
nario sviluppo preso negli ultimi anni 
dall’editoria d’arte e dal costante ripe- 
tersi delle grandi esposizioni, le quali, 
schierando a fianco a fianco opere pro- 
venienti dai più remoti paesi del mon- 
do, ne permettono tosto il confronto e 
l'esame. Sicché, accanto a coteste ras- 
segne, la fototeca e la biblioteca son 
divenute per lo studioso, se non l’unico, 
certo uno dei principali strumenti di 
informazione e controllo. Di qui, ap- 
punto, l’importanza grandissima as- 
sunta, a poco a poco, presso le nostre 
Università e i centri di Firenze e di 
Roma, dagli istituti di storia dell’arte. 

A Venezia, un istituto di tal sorta, 
più volte inutilmente auspicato e pro- 
gettato, non riuscì a prendere avvio 
che pochi anni fa, dopo che nel ’52 era 
sorta, nell’isola di San Giorgio Mag- 
giore, la Fondazione Cini. Ma il suo 
incremento, sotto la direzione di Giu- 
seppe Fiocco assistito da Alessandro 
Bettagno, fu celerissimo, tanto nella 
formazione della biblioteca che della 
fototeca, impostate e ordinate, specie 
quest’ultima, secondo un sistema che 
il Bettagno stesso andò a studiare in 
Inghilterra, in Olanda e in Germania. 
Né venne trascurata, per altro, l’atti- 
vità editoriale: anzi, le si dette un im- 
pulso rivelatosi subito di gran rilievo 
e valore. La guerra era finita da poco, 
e si può immaginare in quale disordine 
e sconvolgimento avesse lasciato tutti i 
musei, le gallerie, le collezioni d’arte 
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del Veneto. Durante il conflitto, a 
parte i furti perpetrati dai tedeschi, i 
bombardamenti aerei avevano tenuto 
le città e borgate e villaggi sotto una 
minaccia terribile, che poteva farsi di 
momento in momento, come spesso si 
fece, distruzione totale e irrimediabile. 
E c'erano, fra le tante cose da salvare, 
da portare al sicuro, fuori dei luoghi 
nei quali il rischio si manifestava mag- 
giore, anche le opere d’arte: quelle 
opere alle qualil era affidata una storia, 
una tradizione, il senso dell’esistenza 
di un popolo intero, la prova della ci- 
viltà di tutto un paese e, insieme, la 
sua speranza in una feconda rinascita, 
il suo diritto all’avvenire. E allora fu 
tutto un lavorio assiduo, instancabile. 
Molte tele vennero levate dagli altari, 
rimosse dalle chiese, tolte dalle gallerie 
e dai musei; nicchie e piedestalli rima- 
sero vuoti delle loro statue; su molti 
muri restò il segno degli affreschi strap- 
pati. Si cercarono luoghi tranquilli, asi- 
li fidati per nascondere e conservare co- 
testa ricchezza, fino a quando i tempi 
fossero ridivenuti normali e l'animo 
degli uomini avesse potuto riposarsi 
sereno, come una volta, di fronte alle 
creazioni dell’arte. Poi, a guerra finita, 
si trattò di rimettere a posto ogni cosa: 
ma non come prima, in verità, dato 
che quel « come prima » non risponde- 
va più alle necessità sorte dal conflitto, 
cioè al nuovo spirito di revisione e di 
riforma, che apriva ormai all’attività 
sociale prospettive diverse e, spesso, op- 
poste alle precedenti. Innumerevoli pro- 
blemi da risolvere s'imponevano, seri, 
assillanti, indilazionabili. Fra il resto, 
anche quello dei musei, delle gallerie e 
pinacoteche: pur esso pressante, an- 
che se, in apparenza, meno vistoso e 
urgente degli altri. Infatti, di fronte 
alle quistioni ritenute di maggior pre- 
mura in rapporto alle occorrenze quo- 
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tidiane della vita, non furono in molti 
a sentirlo: tanto che ogni possibile 
soluzione fu lasciata all’iniziativa dei 
direttori e soprintendenti. I quali fe- 
cero miracoli, restaurando, ricostruen- 
do, riordinando; in una parola, salvan- 
do il salvabile: e con quanto disagio, 
con quanta fatica e sacrificio e dedi- 
zione non potrà mai immaginare chi 
non sia addentro in coteste faccende. 
Mancavano loro i mezzi, mancavano 
gli aiuti, tutte quelle cose che sono in- 
dispensabili in un lavoro di tal genere, 
così delicato da richiedere, di là da ogni 
conoscenza ed esperienza, un conforto, 
un ordine, un assetto non aleatori e 
improvvisati. E si rividero le opere in 
sistemazioni magari precarie e insta- 
bili, ma si rividero: e per il momento 
potevamo esserne paghi. 

In che difettavano, per altro, gran 
parte di siffatti ordinamenti? Proprio 
in quel conforto, in quell’assetto ora 
accennati. Ed anche, talvolta, mancava 
loro, per certe opere, una certezza di 
definizione attributiva, una cerna sulla 
base di un giudizio di valore, una pre- 
cisa e aggiornata letteratura critica. 
Tutte cose connesse le une alle altre, 
legate in un medesimo anello, inscin- 
dibili nel loro insieme, e tuttavia da 
affrontare a passo a passo, separata- 
mente. Che si fece? Molto si fece. 
Molto, beninteso, in rapporto agli aiuti 
concessi, che furono sempre inadeguati 
e difficili da ottenere. E restavano, per 
tanto, numerosissime cose da portare 
a termine: numerosissime cose cui di- 
rettori e soprintendenti non avrebbero 
mai potuto provvedere da soli. Fra il 
resto, per ogni museo e galleria e pi- 
nacoteca bisognava fare o rifare il ca- 
talogo. Non si dice uno di quegli elen- 
chi sbrigativi, dove le opere appaiono 
segnate in colonna, senza una chiosa, 
una parola di commento; ma si allude 
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ad un testo vero e proprio, rigorosa- 
mente compilato, da servire di guida 
al vasto pubblico e, insieme, di docu- 
mento agli studiosi, agli specialisti. 
Privi di catalogo, un museo, una colle- 
zione d’arte, così come una mostra, 
una rassegna, eccetera, sono fatti ancora 
da interpretare, avvenimenti non an- 
cora giudicati: cioè una realtà suppo- 
sta in astratto, che aspetta di divenire 
conoscenza. Non per nulla l’estetica ha 
chiarito l'identità fra la storia dell’arte 
e la critica d’arte, fissando nel giudizio 
il punto d’arrivo d’entrambe: nel qual 
giudizio, per chi accetti il principio 
kantiano che ogni intuizione senza con- 
cetto è cieca e ogni concetto senza in- 
tuizione è vuoto, si realizza in defini- 
tiva il pensiero concreto dell’arte. Il fat- 
to, dunque, che i cataloghi dei musei 
venissero compilati dove non ne esisteva 
alcuno, o riveduti e rifatti con nuovi 
criteri dove già ce n’era uno vecchio, si 
imponeva come una necessità impre- 
scindibile per dar vita ai musei stessi, 
portandoli da un inerte schieramento 
di opere a quella funzione di cultura 
vera e attuale in cui essi devono pro- 
priamente esplicarsi. La faccenda si 
presentava tutt’altro che agevole, è fa- 
cile immaginarlo: non tanto, in sostan- 
za, per la scelta degli specialisti cui af- 
fidare la stesura dei volumi, quanto per 
la difficoltà di risolvere dappertutto i 
problemi economici e organizzativi che 
essa creava. E nessuno poteva credere, 
almeno per allora, ad un suo rapido 
compimento, se l’Istituto di storia del- 
l’arte della Fondazione Cini, già be- 
nemerito realizzatore di moltissime al- 
tre cospicue iniziative, non ne avesse 
assunto con gesto spontaneo l’impegno, 
includendo anche un siffatto lavoro nel 
ritmo delle proprie attività. Sicché, da 
tale momento, non si pensò più parti- 
tamente a questo o a quel catalogo per 
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questo o quel museo, questa o quella 
galleria, come sarebbe successo se i 
musei e le gallerie ne avessero curato 
la stampa per conto proprio; ma ven- 
ne ideata una collana omogenea di vo- 
lumi, i quali, impostati tutti secondo 
un unico criterio, dovevano dare in 
modo organico e sistematico i risultati 
delle ricerche scientifiche fino allora 
espletate dalla critica. Si voleva, insom- 
ma, che ogni museo e galleria avesse, 
sì, un suo catalogo d’esatta e scrupo- 
losa informazione; ma si voleva, al 
tempo stesso, che ogni catalogo costi- 
tuisse un testo rigorosamente critico, e 
che, in fine, l’intera collana, concepita 
in modo così unitario, componesse il 
più vasto, preciso e minuzioso pano- 
rama di quanto in fatto d’opere d’arte 
la regione veneta possedeva denzro i 
suoi confini. 

Un'impresa, effettivamente, di gran- 
de respiro, cui l’Istituto di storia del- 
l’arte della Fondazione Cini attende da 
qualche anno. In fatti, cinque volumi 
della collana sono già nella vetrina del 
libraio: uno, a cura di Giovanni Ma- 
riacher, sul Museo Correr di Venezia, 
relativo ai dipinti dal XIV al XVI se 
colo; uno, a cura di Terisio Pignatti, 
anche sul Correr, per i dipinti dal XVII 
al XVIII secolo; uno, sul Museo Civico 
di Padova, a cura di Luigi Grossato, 
che raccoglie dipinti e sculture dal XIV 
al XIX secolo; uno, a cura di Elena 
Bassi, sulle sculture e i dipinti di An- 
tonio Canova, conservati nella Gipso- 
teca di Possagno; e uno, pure a cura 
della Bassi, sui disegni dello scultore 
medesimo, che sono di proprietà del 
Museo Civico di Bassano. Nei tre pri- 
mi, quelli sul Correr e sul Museo pa- 
dovano, la materia è distribuita in or- 
dine alfabetico: ogni artista ha la sua 
scheda biografica e critica, ed ogni 
opera altrettanto. Negli altri due inve- 
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ce, dedicati al Canova, l’ordine riguar- 
da le opere, che sono elencate e com- 
mentate cronologicamente. Inoltre, di 
tutte vengono dati il numero di inven- 
tario, la riproduzione in bianco e nero, 
le referenze bibliografiche, le misure, 
la provenienza, le notizie sui restauri. 
S’aggiunga che i volumi s’aprono con 
una prefazione, dovuta, per quelli sul 
Correr e sul Canova, ai rispettivi com- 
pilatori, e per quello sul Museo pado- 
vano ad Alessandro Prosdocimi. Così, 
il Mariacher fa la storia del Museo ve- 
neziano, nato dalla generosità del no- 
biluomo Teodoro Correr, che il 1° gen- 
naio 1830 offriva le sue raccolte alla 
città lagunare: e ne annota i successivi 
accrescimenti, e le varie ubicazioni, pri- 
ma nella casa del donatore a San Zan 
Degolà, poi al Fondaco dei Turchi sul 
Canal Grande, in fine alle Procuratie 
Nuove in piazza San Marco, dove, ap- 
punto, si rese necessario un radicale 
riordino delle aumentate collezioni, il 
quale, messo subito in atto — scrive il 
Mariacher —, proseguì a tappe, dando 
luogo alle sezioni staccate del Museo 
vetrario di Murano (1932), del Museo 
del Risorgimento (1936), del Museo 
del Settecento a Ca” Rezzonico (1936) 
e, per ultimo, del Museo goldoniano 
con il Centro di studi teatrali nella ca- 
sa di Carlo Goldoni a San Tomà 
(1953). Il Pignatti poi, tornando breve- 
mente a parlare del Museo stesso, si 
sofferma particolarmente sulle opere del 
Sei e Settecento, avvertendo come Teo- 
doro Correr avesse posto le basi anche 
di cotesta quadreria, il che prova la 
« versatilità d’un ingegno di collezioni- 
sta, tanto più raro in quanto esercitato 
in ambiente di gusto già neoclassico ». 

Anche il Prosdocimi narra le vi- 
cende del Museo di Padova, ricordando 
come esso abbia iniziato ufficialmente 
la sua vita nel 1858, quando il bene- 
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merito Andrea Gloria fu nominato di- 
rettore, e seguendone via via lo svilup- 
po fino ai giorni nostri. In quanto alla 
Bassi, gli scritti che ella premette ai 
suoi due volumi sono dei precisi e acuti 
studi sulla personalità del Canova, a 
chiarimento di un’arte pur oggi tanto 
discussa e per la quale i critici non 
hanno ancora trovato modo di mettersi 
d’accordo. Di questa collana fa pure 
parte un volume sulla Galleria dell’Ac- 
cademia di Ravenna, il quale, dovuto 
ad Alberto Martini e impostato come 
quelli sui Musei di Venezia e di Pa- 
dova, cataloga centosette opere, dal XIV 
al XVIII secolo. Una completa biblio- 
grafia e gli indici analitici corredano 
tutti i volumi, che l’editore Neri Pozza 
ha stampato con quel gusto e quell’at- 
tenzione per ogni particolare che da 
anni oramai caratterizzano le sue edi- 
zioni. 

L’impresa, come ognun vede, rive- 
ste un’importanza eccezionale, e ver- 
rà proseguita con tutta la sollecitudine 
possibile, di modo che, alla fine, ogni 
museo del Veneto avrà il suo catalogo, 
guida sicura per i visitatori e indispen- 
sabile strumento di informazione per 
gli studiosi. Ma, accanto ai volumi de- 
dicati ai musei e alle gallerie, il Centro 
di cultura e civiltà della Fondazione 
ha avviato anche una collana di cata- 
loghi delle mostre d’arte allestite nel- 
l’isola di San Giorgio. Diciassette vo- 
lumi finora, rigorosamente critici e ric- 
camente illustrati, relativi tanto alle 
numerose rassegne che hanno presen- 
tato l’opera grafica dei maestri veneti, 
conservata in varie collezioni italiane 
e straniere (quelle, ad esempio, di Giu- 
seppe Fiocco, del Museo di Bassano, 
di Janos Scholz, di Oxford, dei Musei 
polacchi, del Codice Bonola nel Museo 
di Varsavia, di Paul Wallraf, dell’Al- 
bertina di Vienna, eccetera), quanto al- 
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le rassegne in cui vennero esposte altre 
opere di vivo interesse (miniature in- 
diane, miniatura islamiche, legature 
veneziane dei secoli XV e XVI, sceno- 
grafie di Francesco Bagnara e di Giu- 
seppe e Pietro Bertoja, eccetera). E i 
nomi degli studiosi che li hanno cu- 
rati, da Giuseppe Fiocco a Tammaro 
de Marinis, da Licisco Magagnato a 
K. T. Parker, da Michelangelo Muraro 
a Maria Mrozinska, da Antonio Mo- 
rassi a Robert Skelton, da Alessandro 
Bettagno a Otto Benesch, da Gino Da- 
merini a Byam Shaw e a Ernst J. Gru- 
be, bastano a dare assicurazione e con- 
ferma del rigore critico e metodologico 
che impronta ogni lavoro. 


SiLvio BRANZI 


Rinnovare l'abbona. 


mento versando cin- 
quemila lire significa 
contribuire alla indi 
pendenza della no- 


stra rivista 


i 4 U'Opanku polihco lettera? a pile v66g 
A Wi lano Anto È, n.4 


(Le Rassegne) 


I libri d'arte 


catalo, della Fondazione Gi Ani 4 È 
ae sole 
di programma da realizzare nell'anno corrente, che la Fondazione Giorgio Cini ha 


è quanto mai ricco di iniziative e manifestazioni, Tra l'al» 


tro, sono previsti, insieme .ad un ulteriore potenziamento delle attrezzature didattiche 
e tecniche, parecchi convegni d'alta cultura e alcune rassegna d'arte, di cui almeno una 
. dedicata, come è ci tradizione, ai disegnò degli antichi maestri veneti (e si speras 
stavolta, di avere, nientemenòè, i fogli conservati nel Museo dell'Frmitage). E coteste i 
mostre, al pari delle precedenti, verranno accompagnate e illustrate da quei cataloghi 
bellissimi, che constituiscono, nella vasta serie di pubblicazioni del Centro di cultu= 
ra e civiltà della Fondazione, un'accolta di aoctmenti preziosi, soprattutto per le ria 
piste 
; cerche sul ladarodegli artisti diu@mpsssaona nostiali, 


rn effetti,l'attività editoriale del Centro ha portato un contributo notevolissimo | 


a siffatte indagini, révelando al pubblico ad alla critica un patrimonio @&H@vitw spese 


so poco noto, o ignéto affatto, perché racchiuso il più dei casi nei magazzini di lonta= | 


ne gallerie, o sparso presso collezioni private, non sempre accessibili al pubblico e 
lontano | 
agli studiosi, Certo che; a pensarci, sembra davvero 3orsftaazzie il tempo (che poi, vi= 


cero 


Ì ceversa, è relativamente a noi vicino) in cui uomini come il Cavalcaselle, il Berenson, | 

PI Adolfo Venturi, daggliavzie esploravano, girando col sacco sulle spalle e un'eroica costane 
za nell'animo, ogni paese d'Furopa per scoprire pitture e sculture dimenticate o ancora 
sconosciute, e ne indicavano gli autori, classificandone le scuole e chiarendone gli dia 
edirizzi estetici, Ed anche se, oggigiorno, non è lecito asserire che lo specialista pos= 


sa starsene tranquillamente a tavolino, con sotto gli occhi un pacco di fotografie &n 


bianco e nero o di riproduzioni a colori, non cade dubbio che il compito suo risulti di 


Pea 
ue 4 


-2- 
cai lunga meno, arduo e gravoso, facilitato com'è dallo panier sviluppo preso 
negli ultimi anni dall'editoria d'arte e dal costante ripetersi dello grandi esposizio= 
ni, le quali, schierando a fianco a fianco opere provenienti dal iS paesi del mondo, 
ne permettono tosto il confronto e l'esame. Sicché, accanto a coteste rassegne, la fotos 
teca e la biblioteca son divenute per lo studioso, se non l'unico, certo uno dei nie: | 
pali strumenti d'informazione e controllo. Di qui, appunto, l'importanza grandissima È 
assunta, a poco a poco, presso le nostre Università e i centri di Firenze e di Roma, 
dagli Istituti di storia dell'arte. 

[a Venezia, un Istitutò di tal sorta, più volte inutilmente auspicato e progettato, 4 
norì riuscì a prendere avvio che atea anni fas dopo che nel *52 era sorta, nell'isola i 
di tea Giorgio Maggiore, la Fondazione Cinî. Ma il suo incremento, sotto la dironiclià di 
Giuseppe Fiocco assistito da Alessandro Bettagno, fu celerissimo, tanto nella formazio= 
ne della biblioteca che della fototeca, impostate e ordinate, specie quest'ultima, se= 
condo un sistema che il PERSIA: CO andò a studiare in Inghilterra, in Olanda n 
i in Germania, Né venne trascurata,per altro, l'attività editoriale: anzi, le si dette un 
impulso rivelatosi sùbito di gran rilievo e valore, La guerra era finita da poco, e si. 
può immaginare in quale disordine e scovolgimento avesse lasciato tutti i musei, le gal» 

24 perte furbi pe pera Ae 


lerie, le collezioni d'arte del Veneto, Durante il conflitto gr@strze aa anzio A: | 
Jac fedud, 
ei eng 


eeetrez i bombardamenti aereî avevano tenuto le città e pH piercing» 
sotto una minaccia terribile, che poteva farsi di momento in momento, come spesso si fe=| 


ces distruzione totale e irrimediabile, E c'erano, fra le tante cose da salvare, da por=| 
re al sfcuro, fuori dei luoghi nei quali il rischio si manifestava maggiore, anche le 


il 


opere d'arte: quelle opere alle quali era affidata una storia, una tradizione, il senso 


dell'esistenza di un popolo intero, la prova della civiltà di tutto un paese e; insieme, 
la sua speranza in una feconda rinascita, il suo diritto all‘avvenire, E allora fu tutto| 


DE 


è lavorio assiduo, instancabile, Molte tele vennero levate dagli altari, rimosse dalle 
chiese, tolte dalle gallerie e dai museiz nicchie e piedestalli rimasero vuoti delle lo= 
ro statue; su molti muri rosto il segno degli affreschi strappati, Si cercarono luoghi A 
tranquilli, acili minmeà fidati per nascondere e conservare bursa cotesta ricchezza, fi= 
no a quando i tempi fossero ridiventé normali e l'animo degli uomini avesse potuto ria 
posarsi sereno, come una volta, di fronte alle creazioni dell'arte, Poi, a guerra fini» 
ta, si tratto di rimettere a posto ogni cose: ma non come prima, in verità, dato che © 
“ quel "come prima" non rispondeva più alle necessità sorte dal conflitto, cioè al nuovo. 


spirito di revisione e di riforma, che apriva ormai all'attività sociale prospettive di= 


| 


verse 0, spesso, opposte alle precedenti, Innumerevole problemi da risolvere s'imponeva= 


no, seri, assillanti, indilazionabili, Fra il resto, anche quello dei musei, delle galle= 
poesia te) 


rie e pinacoteches pur esso | Settanta vita, anche se, in apparenza, meno vistoso e urgena 


te Qejh' th, fu, 
di fronte alle quistioni ritenute di maggior premura in rapporto alle cc= i 


correnze quotidiane della vita, non furono in molti a sentirlo: tanto che ogni possibile 
soluzione fu lasciata all'iniziativa dei direttori e soprintendenti, I quali fecero miras 
coli, restaurando, ricostruendo, riordinando; in una parola, salvando il salvabile: e con 
quanto disagio, con quanta fatica e sacrificio e dedizione non potrà mai immaginare chi 
non sia addentro in coteste faccende. Mancavano loro i mezzi, mancavano gli aiuti, ste 
tutte quelle cose che sono indispensabili in un lavoro di tal genere, così delicato da 
richiedere, di là da ogni conoscenza ed esperienza, un conforto, un ordine, un assetto 
non aleatori e improvvisati, E si rividero le opere in Pe RSI magari precarie e 
venne 

instabili, ma si rivideros e per il momento potevano 4@@2@ paghi. 

2 [B che difattavano, per altro, gran parte di siffatti ordinamenti? Proprio in quel 


conforto, in quell'assetto ora accennati, Fà anchey ‘talvolta, mancava loro, per certe 


- 4 - 

opere, una certezza di definizione attributiva, una cerna sulla base di un giudizio di 
valore, una precisa e aagiormita lobi critica. Tutte cose connesse le une alle 
altre, legate in un nedesino anello, inscindibili nel loro insiene, e tuttavia da affron 
tare a passo a passo, separatamente. Che si fece? liolto si fece, Molto, beninteso, in 
rapporto agli aiuti concessi, che furono sempre inadeguati e di:ficili da ottenere. E 
restavano, per tanto, numerosissime cose da portare a termine: numerosissime cose cui 
direttori e soprintendenti non avrebbero mai potuto provvedere da soli, Fra il resto, 
per ogni museo e galleria e pinacoteca bisognava fare o rifare il catalogo, Non si dice | 
uno di quegli elenchi sbrigativi, dove lo opere deste appaiono segnate in colonna,sen= 
za una chiosa, una parola di commento; fila si allude ad un testo vero e proprio, rigoro» | 
do.mente compilato, da servire di guida al vasto pubblico e, insieme, di documento agli | 
studiosi, agli spocilisti. Privi di catalogo, un museo, una collezione d'arte, così d 
msn una mostra, una rassegna, eccetera, sono fatti ancora da interpretare, avvenimenti! 
non ancora giudicati: cioè una realtà me supposta in astratto, che aspetta di divenire 
conoscenza. Îion per nulla l'estetica ha chiarito l'identità fra la storia dell'atte e 
la critica d'arte; fissando nel giudizio il punto d'arrivo d'entrambe: nel qual giudizio 


i 
s per dl accetti il principio kantiano che ogni intuizione senza concetto è cieca e ogni 


‘concetto senza intuizione è vuoto, si realizza in definitiva il pensiero concreto dela 


l'arte, Il fatto, dunque, che i cataloghi dei musei venissero compilati ove non ne osi= 


steva alcuno, o riveduti e rifatti con nuovi crireri ove già ce n'era uno vecchios s'im= 

| 
poneva come una necessità imprescindibile per dar vita ai musei stessi, portandoli da ia 
inerte echieramento di opere a quella funzione di cultura pt attuale in cui essi de= 
vono propriamente esplicarsi, La faccenda si presentava tutt'altro che agevole, è faci» 
le inbaginarlo: non tanto, in sostanza, per la scelta degli specialisti cui affidare la 


stesura dei volumi, quanto per la itifficoltà di risolvere dappertutto i problemi econo= 


ri 


ab ha b dei 
mici e organizzativi che essa creava. E nessuno gftetitbtmtsy poteva credere, almeno per 


lora, ad un suo rapido compimento, se l'Istituto di storia dell'arte della Fondazione 

ni, già benmerito realizzatore di moltissime altre cospicue iniziative, non ne avesse ai 

sunto con gesto spontaneo l'impegno, includendo anche un siffatto lavoro nel ritmo dol | 

do , 
SA 

proprie attività, Sa più partitamente a questo o a quel catalogo per 
u ni el 

questo o quei museo, Questa o quella galleria, come sarebbe successo se cute muscd Yad 

ne avessero du sformpo 

; lorie Sesso curato 2ikmgZésa per conto proprio; ma venne ideata una collana omogenea di 

volumi, i quali, impostati tutti secondo un unico criterio, dovevano dare în modo organia 

co e sistematico i risultati delle ricerche scientifiche suttensonzsuitanto fiano allora 

i 

espletate dalla critica, Si voleva, insomma, che ogni museo e galleria avesse, sì, un © i 

suo catalogo d'esatta e scrupolosa informazione; ma si voleva,al tempo stesso, che ogni 

catalogo costituisse un testo rigorosamente critico, e che, in fine, l'intera collana, 


Wil 1 
concepita in modo MÉ unitario, componesse il più vasto, preciso e minuzioso panorama di | 


quanto in fatto d'opere d'arte la regione veneta possedeva dentro i suoi confini. 

| Un'inprosa, effettivamente, di grande respiro, cui l'Istituto di storia dell'arte 
della Fondazione Cini attende da pre annò, Infatti, cinque volumi della collana sono — 
già nella vetrina dol libraio: EEE uo. cura di Giovanni Mariacher, sul lluseo Correr 
è Vanezia, rolativ@@@alz ai dipinti dal XIV al XVI secolo; uno, a cura di Terisio 
ti, anche sul Correr, per i dipinti dal XVII al XVIII secolo; uno, sul liuseo we 
Padova, a cura di Luigi Grossato, che raccoglie dipinti e sculture dal XIV al XIX seco= 
10; unoya cura di Elena Bassi, sulle sculture e i dipinti di Antonio Canova, conservati 


e Sui nu thre meli 
nella Gipsoteca di Possagno; mesa uno, pure a cura della Bassi, mAntivivat disegni dell’) 
che smo gw profeta IA 
ams aRIsevatò sì liuseo Civico di Bassano. Nei tre primi ) Vi g quelli sul Correr 


| 
e sul liuseo padovano, la materia è distribuita in ordine alfabetico: ogni artista ha la 
| 

sua scheda biografica e critica, ed ogni opera altrettanto, Negli altri due t4AwWi inve= | 
: | 


se 


cos dedicati al Canova, l'ordine riguarda le opere, che sono elencate e commentate oro 
vinsono IAC A ume N iwvitanio, 
nologicamente, Inoltre, di tutte Meiliivimze Ta riproduzione in bianco e nero, 


nard/tioazeata AR di lo roferonze bibliografiche, le misure, la provenienzayle. 


notizie sui restauri, Gioia S'aggiùnga che i volumi s'aprono con una prefaziones don 
vuta, por quelli sul Correr e sul Canova,ai rispettivi compilatori, e per quello sui ina. 
seo padovano ad Alessendro Prosdocimi, Così, il Mirixzàmne liariacher fa la storia del lfuseo 
veneziano, nato dalla generosità del nobiluomo Teodoro Correr, che il 1° gennaio 1830 È 
offriva WWW le sue ire LI alla città lagunares e ne annota i successivi accrescie 


menti, e le varie ubicazioni, pria nella casa del donatore a San Zan Degolà, poi al 


ROSI 


Fondaco dei Turchi sul Canal ra e in fine alle Procuratie Nuove in pps nor Marco, 
dove, appunto, si rese necessario | un radicale riordino delle aumentate pria Li il quasi 

i 
le, messo sùbito in atto -— scrive il Rim “=, proseguì a tappes dando luogo alle Sem 


zionî staccante del liuseo vetrario di Murano (1932), del Museo del Risorgimento (2936), | 


cadi 


del Museo del Settecento a Ca* Rezzonico (1936) es per ultimo, del Museo goldoniano con 
il Centro di studî teatrali nella casa di Carlo Goldoni a San Tomà (1953). Il Pignatti © 
poi; tornado brevemente a parlare dal nd sofferma particolarmente sulle opere 
del Sei e Settecento, avverfendo come Teodoro Correr avesse posto le basi anche di co» | 
testa quadreria, il che prova la "versatilità d'un ingegno di collezionista, tanto più 
raro in auazio esercitato in ambiente di gusto già neoclassico". Anche il Prosdocimi nari 


ra le vicende del lluseo di Padova, ricordando come esso abbia iniziato ufficialmente la 


sua vita nel 1858, quando il benemerito Andrea Gloria ne fu nominato simasiamane diret= 

tore, e seguendone via via lo sviluppo fino ai giorni nos$ri. In quanto alla Bassi, gli | 
Uh 

scritti che ella premette ai suoi dus volumi sono dei Wi e acuti studi sulla perso= | 


nalità del Caneva, a chiarimento di un'erte pur oggi tanto discussa e per la mute i cri 


D'acenvi Di guest coluni. fase sube 
tici non hanno ancora trovato modo di mettorsi seco Ani cene irene ai 


le,dovuto ad Alberto Martini e impostato come quelli sui Îliusei di Venezia e #99 di Pado=. 


va, cataloga centosette opere, dal XIV al XVIII secolo. Una completa bibliografia e nei 


sea indici analitici corredano tutti i volumi, che l'editore Neri Pozza ha stampato con | 


quill'altea de ne 
quel gusto e dtàle-seltecirtautizio: por ogni particolare che da anni oramai caratterizzano | 


le sue edizioni. ; i | 
eecetio melt ) 

| L'impresa, come ognun vede, riveste un'importanza «@etA%ifià e vorrà proseguita | 

Ù Del Veneto 

con tutta la sollecitudine possibile, di modo che, alla fine, aprtà 4 muso) d&vriantno | 


Qi mo cda suna 
avis as catalogo, aroolittatro anentenegatt per i visitatori e i indispene 
Ì 


sabile strumento di informazione per gli studiosi, Ma, accanto ai volumi dedicati ai mua. 


sci e alle gallerie, il Centro di cultura e civiltà della Fondazione ha avviato anche 
b. | 
una collana di cataloghi delle mostre d'arte allestite nell'isola di San Giorgio. Dicias. 


sette volumi finora, rigorosamente critici e riccamente illustrati, relativi tanto alle 


numerose rassegne che hanno presentato l'opera grafica dei maestri veneti, conservata in, 


varie cobbezioni italiane e straniere (quelle, ad esempio, di Giuseppe Fiocco, del liuseo 


di Bassano, di Janos Scholz, di Oxford, dei tiusei polacchi, del Codice Bonola nel Museo 


Me degne | 
di Varsavia, di Paul Wallraf, dell'Albertina di Vienna, eccetera), quaAito az4ti2e in 


cui vennero esposte altre opere di vivo interesse (miniature indiane, miniature seàèentei 
ita legeture veneziane dei secoli XV e XVI, scenografie di Francesco Bagnara e 

di Giuseppe e Pietro Bertoja, eccetera). E i nomi degli studiosi che li hanno curati,da 
Guiseppe Fiocco a Tammaro de liarinis, da Licisco liagagnato a K.T. Parker, da Michelange= 
lo Muraro a Maria lrozinska, da Antonio Morassi a Robert Skelton, da Alessandro Bettagno 


a Otto Benesch, da Gino Damerini a Byam Shaw e a Ernst J. Grube, bastano a dare assicu= 


gr 


opa v lavro, 


razione e conferma del rigore critico e metodologico che impronta 
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In copertina: PICCOLO PAESAGGIO COL SOLE, AFFRESCO 1963 


LA MOSTRA SI INAUGURA: GIOVEDÌ 16 MAGGIO 1963 
ALLE ORE 18, E RIMARRÀ APERTA FINO AL 31 MAGGIO 


LA MOSTRA È STATA ORGANIZZATA CON LA COLLABO- 
RAZIONE DELLA GALLERIA DEL CAVALLINO DI VENEZIA 


«| miei sforzi mirano a conseguire quel mestiere che assicuri alle opere 
una durata nel tempo. In questa nostra tormentatissima epoca, dove infi- 
niti linguaggi, ambiziosi di definire lo stile di un secolo, si susseguono 
con rapidità dovuta a transitori modi polemici, io credo che preciso do- 
vere di ogni artista sia quello di cercar nel modo più serio di affinare i 
propri mezzi espressivi, continuando quella grande tradizione mediter- 
ranea di cui gli italiani seppero dare gli esempi più significativi ». Così 
scriveva Bruno Saetti nel ‘39, che fu l'anno del premio conseguito alla 
Ill Quadriennale romana. Fin dal ‘25 egli s'era messo a dipingere, a Bo- 
logna, sua città natale (vi è nato il 21 febbraio 1902), dove aveva as- 
solto i corsi regolari dell’Accademia e ottenuto anche un diploma in ar- 


chitettura: e nelle sue prove d'avvio, grevi d’impasti cromatici e intese 


< 
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ad un plasticismo elaborato in chiave chiaroscurale, era nettamente visi- 
bile la suggestione della pittura indigena, ancora legata per certo verso 
agli esempi tosco-emiliani del Tre e Quattrocento. Tuttavia, in quell’anno, 
l'artista ventitreenne, che già era stato allievo di Augusto Majani (il fe- 
condo « Nasica », argutissimo illustratore della Bologna letteraria e arti- 
stica fra il 1895 e la prima guerra mondiale, che Telemaco Signorini 
aveva definito il « pittore delle finestre aperte»), guardava massima- 
mente a Giovanni Romagnoli: e il fatto non stupisce, chi pensi come la 
sua natura meditativa trovasse agevoli riscontri in quelle composizioni 
pacate, da assaporare, con lenta, silenziosa dolcezza, nell'intimo racco- 
glimento dello studio, le quali egli doveva però portare, col volgere del 
tempo, a ben diversi esiti, permeando di un amabile e comunicante spi- 
rito contemplativo tutta la sua migliore attività. 

Per altro, gli influssi del Romagnoli non ebbero lunga presa sul giovane 
artista, ché poco dopo, nel ‘26, visitando la XV Biennale veneziana, tro- 
vava nella pittura di Armando Spadini, morto da alcuni mesi appena e 
che l'Esposizione documentava con una retrospettiva di sedici tele, una 
più diretta rispondenza al suo temperamento. E se pure soltanto l'affi- 
nità sentimentale, invece che una ragionata aspirazione linguistica, stesse 
alla base di quegli entusiasmi, gioverà ricordare — e il pittore mede- 
simo ebbe poi ad ammetterlo — come fosse proprio la pittura dello Spa- 
dini a promuovere in lui lo studio di Renoir e di Goya. Vi sono opere 
che documentano quel periodo del Saetti, dove è evidente lo sforzo di 
scoprire a se stesso, attraverso la tematica altrui, una voce propria, che 
affermi quel mestiere saldo e fidato, cui s'accennava più sopra, il quale 
doveva, appunto, assicurare alla fatica sua la maggior durata possibile 
nel tempo. D'altra parte, che fin da allora il Saetti parlasse di mestiere 


invece che di ispirazione e di poesia, è cosa che comprova la pondera- 


rr II 
tezza dei suoi assunti ri isegl un artista è evole, mestiere non 


rano e la p Sia non trovano, né troveranno nina odo di germi- 


Di que! tempo Saètti sceglieva i modelli fra le persone della sua fami- 


l'intimismo pacato che gli era copfiaturale. Ma an- 


sul tipo, ad esempio, di quel « ride » che, nel ‘28, gli venne 


accettato cala cana della XVI Biennale. Era, in SI un tende 


ttdso sg noi sotto l'insegna JA « novecento », che 
A 
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si illudeva di risvegliare la grande arte dei nostri secoli d'oro, rispolve- 
randone i moduli in un concetto della tradizione ormai impastoiato nelle 
remore accademiche, e perciò indifferente o ribelle a tutti i fermenti e 
le proposte della cultura figurativa più nuova e attuale, che andavano 
manifestandosi con sempre maggior vitalità e rigoglio sia in Italia che 
all'estero. 

Il Saetti però non vi insistette: e quelle forme che la tradizione gli of- 
friva e che egli sentì di poter accettare, venne a poco a poco rinnovan- 
dole in un clima di modernità, sull'insegnamento delle esperienze con- 
temporanee. Un compito di tal genere si presentava indubbiamente as- 
sai difficile, e pieno di trabocchetti insidiosi. Ma il pittore era di mente 
aperta, sorvegliatissima, e di tanta operante assiduità di superare via via 
la proposizione aprioristica di un simile divisamento, e uscirne indenne, 
affermando la misura di una propria realtà figurale, che, se pure ammet- 
te certi schemi suggeriti dalla storia, anche li trasforma e rinsangua nella 
conoscenza approfondita delle più verificate e persuasive conquiste di 
oggi. Il momento iniziale di questa lenta maturazione può fissarsi intorno 
al ‘31, allorquando cioè il Saetti, lasciata Bologna, si trasferiva a Venezia 
per occupare la cattedra di figura disegnata prima, e poi quella di pit- 
tura nell'Accademia di questa città. A contatto con l'arte lagunare, ap- 
punto, Saetti ebbe sùbito la percezione del dualismo tra colore chiaro- 
scurale e costruzione architettonica in funzione spaziale, assunti dagli 
esempi bolognesi, ma in contrasto con lo spirito di cui intendeva animare 
i suoi quadri: ed egli, di conseguenza, comprese tosto la necessità di 
impegnarsi in un tentativo di elaborazione tonale, facendo leva su di 
un colore usato per accordi lirici, così da risolvere in esso anche il pro- 
blema dello spazio. La composizione prese allora uno spiegamento più 


aperto, organizzandosi in motivi e cadenze di una sapienza meglio condi- 


La 


zionata dal sentimento, e arricchendosi di apporti nuovi di cultura, quasi 
sempre assorbiti senza residui nel contesto dell'opera. Non vi fu pole- 
mica in cotesto procedere, sibbene unicamente la volontà di esprimere, 
nelle forme che più gli erano congeniali, l'immagine di un suo mondo 
tranquillo e sereno, senza forzarne i limiti mai o spingerlo a interpreta- 
zioni e significati che non gli appartenevano punto. Fino allora Saetti ave- 
va usato i colori ad olio o quelli a tempera, per dipingere le sue tele. La 
tempera anzi, che molto assomiglia all’affresco, lo aveva particolarmente 
attratto ancora dal principio. Sicché, quando l‘artista conobbe la pittura 
pompeiana e prese a studiarla appassionatamente, l'emozione che ne 
provò fu grandissima e profonda, da determinare senz'altro gran parte 
del suo sviluppo. Non che l'artista abbandonasse la pittura ad olio, ma 
l'affresco massimamente lo impegnò in una ricerca quanto mai severa e 


risoluta per portare quella particolarissima tecnica ad un rigore espres- 
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sivo che, superando la semplice abilità manuale ed eliminando ogni 
facile piacevolezza di superficie, conciliasse in sé, nell'ordine di un lin- 
guaggio unitario, gli schemi antichi e gli elementi che gli venivano, 
giorno dopo giorno, dalla comprensione ognora più vasta delle esigenze 
moderne. L'inizio di cotesto ormai lungo lavoro risale al ‘35 circa, e si 
svolse attraverso soluzioni e scoperte che sono senza dubbio tappe es- 
senziali nell'evoluzione e chiarificazione dell'arte sua. In effetti, col me- 
todo usato per lo strappo e il riporto dell'affresco su tela, il Saetti ha 
raggiunto dei risultati singolari e nuovi. E mentre all'inizio egli evitava 
di far apparire apertamente la materia murale, oggi all'opposto ne mette 
in evidenza le caratteristiche particolarità, tanto che i suoi quadri recenti 
appaiono, appunto, come dei veri e propri « muri dipinti ». 

Saetti, dunque, ha saputo far confluire nella sua pittura correnti diverse, 
tramite un diligente e acuto sceveramento di testi antichi e moderni, 
che venne fondendo senza dispersioni o fratture in quel linguaggio che 
gli è proprio e che ne rispecchia fedelmente l'autentica natura d'artista. 
Così, se nei suoi dipinti e disegni è possibile, ad esempio, riscontrare 
qui e lì il ricordo di un Vitale da Bologna o d'altri classici, e, specie, 
della pittura pompeiana, è altresì reperibile l'insegnamento di Cézanne 
e di Braque: ricordi e insegnamenti assorbiti e decantati pienamente, e 
quindi aperti alla possibilità di nuove eleborazioni. S'aggiunga che sua 
costante preoccupazione fu quella di badare alla struttura compositiva 
del quadro, puntando, massimamente sull’articolazione ritmica dei piani, 
per cavarne forme situate nello spazio con sempre maggior rigore archi- 
tettonico, tanto che, a voler definire la sua visione, non sarebbe forse 
errato parlare di una sorta di « costruttivismo poetico ». Il colore modella 
la forma, con una fermezza rara di accordi e di contrasti, che lascia im- 
maginare un lento studio preparatorio, il quale tien, sì, conto dell'abilità 
acquisita, ma specie per escludere ogni improvviso e gratuito intervento 


del caso. 


Due sono i temi su cui il Saetti ha molto insistito: la « maternità » e il 
« paesaggio col sole », d'anno in anno vieppiù ridotti agli elementi essen- 
ziali attraverso una fattura che a volte sfiora quasi l'astrazione. Temi nati 
a distanza l'uno dall‘altro, ed anche sentiti in modo alquanto diverso, ma 
d'una uguale valenza umana e perentorietà animistica. Infatti, mentre 
nella « maternità » è la piena confidenza, l’aperta fiducia verso un fatto 
misterioso e ineluttabile in cui si recupera il significato nodale della vita 
e se ne chiariscono le ragioni più autentiche e sovrane, nel « paesaggio 
col sole » invece, con quel disco enorme e radiante, che incombe, come 
un simbolo e più di un simbolo, su tutte le cose, illuminandole ed esal- 
tandole in una luce che appare anch'essa una rivelazione di vita, la na- 
tura s'impone nella sua realtà fantastica, suscitando nell’estro del pittore 
un sentimento visionario e panico, il quale è, insieme, urto e riconcilia- 
zione di sensi e di spiriti, in un contesto di forme idillicamente tra- 
sfigurate. 

Tuttavia, fra gli altri temi cari al Saetti, non vorremmo scordare adesso 
quello nuovissimo dell’« angelo », realizzato in parecchi affreschi e mo- 
saici, e quello delle sue raffinate « nature morte », dove rende l'organi- 
smo compositivo su una gamma di toni bassi, quasi in sordina, ma di 
esatta e godibile intensità cromatica. 

C'è veramente in Bruno Saetti una vocazione di affetto, un desiderio di 
canto amoroso, suaditore di chiare immagini. Lo sviluppo della sua pit- 
tura traccia un cammino dei più coerenti, conquistato con ostinata fer- 
mezza e inesorabile disciplina di lavoro. Saetti, in verità, s'è creato una 
regola, una sua norma operativa, che ha applicato senza deviazioni, ma- 


turando in essa le seducenti fantasie poetiche del suo spirito. 


SILVIO BRANZI 


Bruno Saetti è nato a Bologna nel 1902. Nel 1939 vince il I° premio 
alla III Quadriennale Romana; nel 1952 gli viene assegnato il I° 
premio alla XXVI Biennale di Venezia. Moltissimi altri premi 
ufficiali si inseriscono fra questi due alti riconoscimenti: basti 
citare il premio-acquisto alla Biennale di S. Paolo del Brasile 
del 53: il « Michetti» del 56; la medaglia d’oro del Governo Ita- 
liano per i benemeriti della scuola della cultura dell’arte; 
il «Fiorino» di Firenze del 59; il « Maggio di Bari» del 61. 
I° Premio dell'Istituto internazionale d'Arte Sacra alla XXXI 
Biennale di Venezia, 1962. Alla sua prima personale, che 
ebbe luogo a Bologna nel 1927, seguirono quelle di Venezia, 
Milano, Roma, Firenze, quella di Spagna su invito dell'Ateneo di 
Madrid (1958), quella di Livorno promossa dal Centro Artistico 
Livornese (1958), quella di Helsinki su invito dell’Associazione 
Artistica Finlandese (1959), quelle di Germania (Colonia, Am- 
burgo, Stoccarda, Dusseldorf) organizzate dall'Istituto Italiano 


di Cultura (1960), quella alla Galleria YmErker di St. Gallen 
(Svizzera) 1960, quella alla Galleria S. Croce in Firenze nel 1961, 
quella alla Kunstandel M.L. De Boer in Amsterdam nel 1961. 
Nel 1962 è stato invitato alla XXXI Biennale di Venezia con una 
sala personale. Nel 1963 una mostra a Torino alla « Piemonte 
artistico culturale » compresa nella serie dei « maestri della pit- 
tura italiana contemporanea» e alla Galleria «la Chiocciola » 
di Padova. Particolare attenzione va posta alle grandi opere 
murali eseguite dal pittore all’Università di Padova, nella chiesa 
di S. Eugenio in Roma, in un Palazzo veneziano e nella Sede 
veneziana dell’I.N.P.S. Recentemente ha portato a termine un 
grande mosaico per la Chiesa di S. Giovanni dell'Autostrada del 
sole presso Firenze. 

L'amore e l’assiduità con cui Saetti persegue da anni questa 
antica tecnica dell'affresco ci fa dire come in questa attività 
carica di tempo e di fasto, il pittore abbia riscoperto, unico 
im Italia, i valori di una tecnica intimamente congeniale 
alla sua natura, abbia potuto trarre dal mistero del muro accenti 
nuovi di poesia, sulle tracce della grande tradizione italiana. 
Opere di Saetti si trovano in musei Italiani e stranieri. 

It pittore vive a Venezia ed insegna all'Accademia di Belle Arti 
della città lagunare. 


LETTERE DA 


TRENTO 


Esiste ancora la provincia? E in 
che conto s'ha da tenerla, quale credi- 
to e peso concederle? Il Trentino è 
terra di confine, posta a cavallo di due 
mondi; e Trento, una città di illustri 
tradizioni storiche e cultur: che ha 
sempre costituito un punto d'incontro 
(e — perchè no? — anche di scontro) 


fra correnti e indirizzi artistici diversi. 


Ci fu un tempo, non molti anni fa, in 
cui la provincia italiana (o alcune 
provincie italiane) raccoglieva il meglio 
dell'attività intellettuale. Poi, i centri 
maggiori della penisola se ne fecero 
arbitri quasi esclusivi. Ma oggi — al- 
meno in qualche luogo — è forse 


ancora la provincia che viene ripren- 
dendo lentamente il sopravvento. Non 
già una provincia che eluda le istanze 
fuor delle quali non è più possibile 
concepir l’arte, né sostenere l'esigenza 
di una cultura artistica; bensì una 
provincia della quale chi vi dimora 
abbia scontato in sè ogni eredità nega- 
tiva, per allargare la propria visione 
in un ambito di lavoro dove l'appiglio 
o il rapporto o il punto di contatto 
con la realtà universa s'imponga come 
imprescindibile necessità di vita attuale 
e non come il ricordo o il ricalco 
di un passato armai esausto e vuoto. 


In quanto a Trento, credo che i miei 
molti amici trentini non vorranno dar- 
mi torto se mi permetto di affermare 
che, quassù, l'interesse per l’arte fi- 
gurativa moderna non ha ancora de. 
stato, fra il vasto pubblico, quella 
premura e sollecitudine proprie d'altri 
ù scarse possibilità 
e meno alte tradizioni. Eppure, gli 
artisti non sono mancati in passato, 
nè mancano al presente. Bastano, fra 
gli scomparsi dal primo dopoguerra ad 
oggi, i nomi di Moggioli, di Garbari, 
di Pancherì, di Depero, di Zanini a 
provarlo; e, fra i viventi, un Polo, 
un Pizzini, un Disertori, un Wolf, una 
Seppi, un Bonacina, un Andreani, un 
Colorio, un Fracalossi, uno Schmid, un 
De Gasperi, un Demetz, un Fosser, ecc. 
sono pur sempre quanto mai attivi. 


centri, anche di 


Che poi, fra i molti, chi si rivela 
consapevole delle conquiste specifiche 
dell’arte europea scelga, nel moto delle 
correnti, quella meglio consentanea al 
suo modo di sentire, riuscendo, ora 
più e ora meno, a cavare da ciò che 
gliene deriva un impulso o un insegna- 
mento sostanziale da nutrire il suo 
estro, è cosa, sì capisce, subordinata 
direttamente alle capacità ricettive e 
assimilatrici d'ognuno. Beninteso, v'è 
chi li segue, e pone attenzione all'opera 
loro: ma non, forse, quanto si vor- 
rebbe. Del resto, a cercarne i moventi, 
il primo potrebbe essere cotesto: che, 


fino ad alcuni mesi or sono, mancava 
in città una galleria vera e propria, 
dove agli artisti della regione fosse 
dato di esporre, e dove venisse presen- 
tata all'esame del pubblico, insieme 
alla produzione degli indigeni, anche 
quella di pittori e scultori d'altre pro- 
vincie, diffondendo così la conoscenza 
di quanto si fa altrove e rendendo, 
sulla base di opportuni confronti, più 
vaste le informazioni e più sicuro il 
o. 
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E' vero: da parecchi anni la galleria 
del Centro « Bronzetti » svolge, limi- 
tatamente alla grafica, un'attività enco- 
miabilissima e di grande impegno, che 
a noi è capitato di riconoscere e lodi 
più volte; ed anche nella sala dell’Uni- 
versità popolare, qualche ottima rasse- 
gna viene allestita di tanto in tanto, 
ma senza quella continuazione che è 
indispensabile in faccende di questa 
sorta. Ora, però, la galleria che ci 
voleva esiste, da qualche tempo, anche 
qui, intitolata al nome di uno dei monti 


che fan corona alla città, il monte 
Argentario. Ha una vasta e bella sede 
nel centro cittadino, e, quello che più 
importa e preme, svolge un lavoro 
regolare e selezionato, inaugurando due 
esposizioni al mese. La dirige una 
pitt Ines Fedrizzi, che s'affida al 
consiglio di critici qualificati: e di 
tanta volontà e serietà rendon fede le 
mostre finora aperte, da quella, per 
contarne qualcuna, di Virgilio Guidi a 
quella di Remo Bianco, da quella di 
Riccardo Licata a quella di Gina Roma, 
da quella di Carlo Hollesch a quella di 
Aligi Sassu, da una collettiva di artisti 
trentini a una di alcuni maestri con- 
temporanei, mentre altre di considere- 
vole importanza sono in programma 
per l'avvenire. 


C'è, dunque, molto da fare, quassù, 
in questo campo. E non sarà vano 
sperare che autorità e pubblico affian- 
chino e sorreggano una simile attività 
culturale per il meglio. Poi, da iniziati 
va nasce iniziativa. Infatti, chi non sen- 
te, a Trento, la mancanza di una qua- 
dreria cittadina d'arte antica e mo. 
derna, organizzata come si deve? Ci 
pensino i trentini. Poichè, se è vero, 
purtroppo, che in una delle loro belle 
piazze alberate è sorto uno dei più 
brutti monumenti di questi ultimi anni, 
è vero altrettanto che le opere’ d'arte 
in città non fanno difetto: il Duomo, 
il Castello, gli arazzi fiamminghi del 
Museo diocesano, gli stupendi affreschi 
della Torre dell'Aquila, e tele d'autori 
famosi, e palazzi, e sculture son lì, 
sotto gli occhi d'ognuno, a documen- 
tarcelo. 


Silvio Branzi 
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VIRGILIO GUIDI 


di Silvio Branzi 


Un artista (come, del resto, qualunque altro uomo) può es- 
sere vecchio a venticinque o trent'anni, e giovane a sessanta o settanta. 
Questa, della giovinezza e della vecchiaia, non è certo quistione da 
appurare sull’atto di nascita: il quale, se conta in bene o in male per 
tant’altre faccende, non ha qui che scarsissimo peso. Poiché è la co- 
scienza morale che ne decide l’età e ne alimenta, nella consapevolezza 
di un particolare esistere ed agire, la volontà e l’energia, determinando 
il grado della sua comunicante presenza in un mondo che, privo 
di quella luce spirituale, non uscirebbe mai dall’incéndito e dal- 
l'anonimo. 

Virgilio Guidi ha raggiunto quell’anzianità saggia, che rappre- 
senta forse il momento più concettoso e denifitorio della vita. Ma 
giovane, per numero d’anni, non è più. Specie per chi, come noi, 
essendoglisi legato di sincera amicizia fin dai giorni remoti nei quali, 
poco più che trentenne, prese dimora a Venezia, deve rendersi con- 
to, quando ripensa all’inizio di quel fervente e concitato periodo di 
quotidiane frequentazioni (in mezzo al gruppetto degli assidui serali 
e notturni si levava di continuo il dito egemone e ammonitore di 
Vincenzo Cardarelli), che il tempo trascorso va ormai numerato a 
decenni. Tuttavia, se non d’anni, giovane egli è rimasto per un rap- 
porto di fiducia nelle validità del mondo in cui, giorno dopo giorno, 
conduce la sua esistenza e trova sempre quel turgore del sentimento 
e quegli umori delle passioni che filtra e distilla nel lavoro, por- 
tando l’inquieta esigenza che anima la sua necessità di esprimersi al 
difficile accordo tra la raffinata cultura che possiede e le ragioni au- 
tentiche e profonde della propria origine. Gli è, insomma, che il 
Guidi non ha creato, dell’età sua, un limite, un ostacolo, un intoppo 
alle aspirazioni dell'animo e ai moti della fantasia: sibbene ha saputo 
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valersene come d’una conquista faticosa e vivificante per attingere al 
ritmo eterno della vita quei segni e richiami e impulsi che dovevano 
permettergli d’allargare via via la propria visione, illuminandola di 
chiarezze ognora nuove. E tutto, nel suo lavoro, volse di sé alla 
stabilizzazione d’una coerenza piena tra ordine etico ed ordine este- 
tico, cioè al conseguimento di quella condizione di civiltà, che è 
poi, in definitiva, conoscenza e accoglienza del proprio destino, con 
le attese, le antinomie, i rischi che ciò comporta, ma dalla cui elimi- 
nazione soltanto le ragioni della pittura e della responsabilità dello 
spirito riescono, in fine, a raggiungere, tramite un costante processo 
d’adeguamento, il loro definitivo equilibrio. 

Non senza incertezze, del resto, e scosse ed urti e rotture e cedi- 
menti numerosi. Ma, anche, non senza improvvisi e plausibili ri- 
torni. La spregiudicatezza del gesto antiretorico e magari eversivo 
porta con sé fatalmente un peso di smarrimenti e recuperi continui: 
e poiché Guidi non fu mai artista da cedere con soddisfatto riposo 
alle doti native, se non dopo averle saggiate sulla pietra di paragone 
delle conoscenze acquisite nella dimensione di una realtà contempo- 
ranea, il nesso della sua storia sembra rompersi, a volte, o sparire 
in zone incognite. Ma uscirà, comunque, di lì a poco, da quella 
macerazione segreta, a dimostraci che non s'è spezzato, ma è venuto 
acquistando altra forza e legittimità, riscattato dalla pazienza del 
pittore, per una vicenda più intemerata e pregnante. E uno slancio 
di forze inedite, radianti verso il cosmo, tornerà così a segnar nuo- 
vamente l'impegno del suo lavoro, volto a reperire, sul ritmo di 
una sorta di intima osmosi fra l’uomo e l’universo, il senso di una 
natura affatto intrinseca e nostra, da condursi a quell’invenzione in 
cui si ritiene possibile ricreare dal profondo tutta l’esistenza. Del 
resto, chi riconosce come l’essere moderno consista in una pe- 
renne azione di critica della storia, cioè di comprensione e discrimi- 
nazione dei valori della propria cultura, debba anche ammettere che 
cotesti valori abbiano da prender voce in un rapporto non caduco 
con la sostanza più recondita di quei sentimenti che ci appartengono 
per ingenita intelligenza, è verità così esplicita da non richiedere 
commenti di sorta. E il Guidi, appunto, anche se artista apparente- 
mente isolato e solitario, affonda le sue radici in un terreno ricco di 
germi e fermenti, che assorbe e decanta nella sua vena, sceverando 
il superfluo dall’indispensabile, l’ingannevole dal reale, proprio in 
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virtù di un’estrema autonomia e franchigia di dibattiti e apprezza- 
menti interiori, i quali costituiscono sempre una conquista morale. 
E tutto ciò senza sfuggire alle istanze del tempo suo e respingere 
quelle lezioni o quei suggerimenti d’attualità che sente pienamente 
congeniali alla propria natura. Diceva Goethe, infatti, che, se il caso 
l’avesse costretto a rivelare quanto doveva al passato e ai suoi coe- 
tanei, di lui sarebbe rimasto ben poco. E Gide, con più temperanza, 
dichiarava che chi si sottrae agli influssi confessa l’assoluta povertà 
della sua anima e dimostra di non aver nulla o assai poco da sco- 
prire in se medesimo, mentre l’uomo vero, il quale intende farsi 
umano al possibile, anzi addirittura comune, li ricerca con una tal 
frenesia che corrisponde al suo desiderio di essere, per assumerli 
quindi in piena indipendenza e libertà di giudizio. Che poi, di 
quanto accoglie e raggiunge, il Guidi sappia in ogni modo trar 
profitto di là dalla mera occasione o da una conseguenza puramente 
casuale, e, senza straniarsi dal mondo, riesca a non confondervisi, 
rimanendo se stesso e conservando intatta la verginità del proprio 
temperamento, è fatto il quale, pur nel concorso di molti elementi 
sempre individuabili, dall’intuito alla volontà, dalla forza dell’in- 
gegno all’assiduità dell’esecuzione, rimane tuttavia assegnato ai mi- 
steri dello spirito creatore. 

Avesse veramente bisogno di un commento, di una chiosa, di una 
illustrazione precisa, per rendere più vicina e intelligibile anche a 
chi, pur intuendone l’importanza singolare, non riesce tuttavia a 
comprenderla nella stretta successione dei suoi sviluppi, protremmo 
citare, per la pittura di Virgilio Guidi, uno dei tanti scritti critici 
che, dagli anni del primo dopoguerra ad oggi, vennero, accompa- 
gnandola, passo dietro passo, con un interesse non mai celato: il 
quale, se talvolta era soltanto di attesa o incitamento, altre volte di- 
mostrava, invece, una partecipazione convinta ai problemi da essa 
affrontati, sia che di questi desse soluzione piena, sia che ne antici- 
passe soltanto dialetticamente la virtualità in chiave di proposta per 
un’inedita strutturazione linguistica. Vastissima, infatti, è la biblio- 
grafia del pittore: e non di rado, sfogliandola. c’è capitato di leggere 
pagine belle, interpretazioni quanto mai acconce, illuminanti, dove 
l’acutezza dell’indagine estetica prende calore, senza perdere nulla 
in severità, da un consenso umano ai fatti dell’artista, alla sua fatica 
spregiudicata, alla sua ansia di libertà espressiva. Quindi non è uni- 
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camente per debito d’informazione cronachistica che ci pare sen- 
z’altro doveroso ricordare, fra i molti, almeno i nomi di Barbantini, 
Carrà, Cecchi, Longhi, Nebbia, Pallucchini, Ragghianti, Vitali, Car- 
rieri, Gatto, Fasolo, Toniato, Marchiori, Apollonio, Solmi, Valsecchi, 
Volpe, Arcangeli, Castelfranco, Wittgens, Mazzariol, Ambrosini, Bred- 
do, De Micheli, Valeri, Morucchio, Guzzi e Corazza. Tutti studi, esa- 
mi utili senza dubbio, anzi indispensabili all'elaborazione di quella 
storia a venire che in un paradigma d’autentici valori ricercherà defini- 
tivamente il posto dovuto al pittore: un posto, per altro, il quale non 
dovrebbe differire gran che da quello che noi, se l'occhio non ci ingan- 
na, sentiamo già oggi di dovergli riconoscere. Tuttavia, a ragione o a 
torto, da tali esegesi critiche si potrebbe anche prescindere almeno 
sul momento, senza danno soverchio, dato che l’arte del Guidi, per 
quanto meriti fin da ora una sistemazione storica, non cessa co- 
munque, in continuo sviluppo come appare, di riconsegnarsi quoti- 
dianamente alla vita, cioè ad una storia in atto, che si fa, mutevole 
e inquieta anche nella sua coerenza, la quale, se è sollecitudine e, 
spesso, solidarietà ai fatti dell’intelligenza altrui, è anche, altrettanto 
spesso, protesta od opposizione ad essi in quel tanto che nell’intel- 
ligenza propria vi dissente e contende come raggiungimento per- 
sonale, verità scoperta ed esemplata dall’opera giornaliera, inven- 
zione legittima e irripetibile di un esclusivo modo di vedere. Talché, 
meglio giova forse, all’inizio, nonostante le indicazioni offerte dai 
chiarimenti di sì numerosi e buoni interpreti, cogliere il Guidi di- 
rettamente in se stesso, senz’altra parafrasi che quella di lui mede- 
simo fornita all’opera sua, attraverso quei « pensieri», quei «fogli 
sparsi », quei « discorsi », quelle « autopresentazioni » che da anni 
oramai viene pubblicando, e non a caso, nelle pagine di qualche ri- 
vista, sui bollettini delle gallerie e nei cataloghi delle mostre. Brevi 
scritti, in sostanza, nei quali, a volte, anche senza formulare una 
teorica che dia regole precipue alla pratica, né un’astratta speculativa 
volta a legittimare particolarmente l’atto del dipingere, rende ani- 
moso conto di sé, dei suoi intenti e assunti, e, altre volte, s‘abbandona 
a umori ed estri e sdegni che si direbbero distaccati o svagati dietro 
interessi che alla pittura sembrano estranei, e non davvero antici- 
pazione o commento al suo lavoro d'artista: mentre, all’opposto, 
anticipazione e commento essi sono, in ogni caso, non nell’accezione 
elementare e immediata del vocabolo, ma in una meglio sostanziale 
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e profonda, in cui egli mostra di assumere e scontare, di volta in 
volta, l'insegnamento storico sul piano di un’ispirazione esistenziale 
ed etica. Poiché è proprio su quei problemi, dove la certezza si me- 
scola continuamente al dubbio, che il Guidi esercita il suo travaglio 
di uomo, prima che quello d’artista: è, insomma, la sostanza stessa 
della vita che passa e si sbozza, sciogliendosi e chiarendosi, in siffatte 
meditazioni. Di qui, la sua realtà morale e la sua realtà sociale; e 
di qui, la capacità di rompere senza stanchezza gli schemi conqui- 
stati, portandoli a soluzioni ognora nuove, che delle anteriori se- 
gnano, insieme, una deduzione e uno sviluppo ognora più intran- 
sigenti e originali: una deduzione e uno sviluppo, in ogni modo, che 
non saranno mai ultimi, in quanto ancora domani c’è da attendersi 
altre rotture e altri raggiungimenti, che su quei primi faranno leva, 
giusta, verrebbe da suppore, il concetto filosofico che la materia non 
esiste, ma la forma precedente funge da materia della susseguente 
nel circolo dell’esistenza spirituale. « Vivere il proprio tempo — ha 
scritto il Guidi una volta — significa scoprire il nucleo vitale rico- 
perto dalle infinite incrostazioni vecchissime e nuovissime che ogni 
tempo possiede: quel nucleo vitale la cui immagine sarà l’immagine 
del proprio tempo ai posteri» ('). Che è pensiero, appunto, in cui 
lo sforzo della ricerca sua si rispecchia a pieno: dato che, se il pas- 
sato appartien al presente, cioè la parte che del passato sopravvive 
perché non labile ed effimera, il presente è pur qualcosa di diverso 
da quel passato, qualcosa, in una parola, che esiste di per sé e sulla 
cui assolutezza le verità del tempo trascorso non hanno presa se non 
nel senso di sollecitare nell’artista un suo perenne condizionamento 
storico. 


L’avvio del Guidi all’arte fu precocissimo e avvenne nel ’4, che 
aveva appena tredici anni (nato com'è, a Roma, il 4 aprile del 1891), 
presso la scuola libera di pittura dell’Isituto tecnico, allogatovi dal 
padre, scultore e poeta, che voleva fargli seguire la carriera degli 
studi. Non vi durò molto però, e già nell’8 egli è a bottega presso 
il restauratore e decoratore Giovanni Capranesi, e qui apprende a 
disegnare, s'interessa di anatomia e partecipa come aiuto al restauro 
di alcuni affreschi di palazzi romani. Nel contempo lavora anche 


(1) VireiLIo: GuipI, Riflessioni e note, Bollettino della galleria Antico Martini, Venezia, 
6-12 dicembre 1949. 
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per conto proprio, realizzando una serie di paesaggi, alcuni ritratti, 
il suo primo autoritratto, e molte copie dai dipinti antichi della gal- 
leria Borghese. Verso 1°11, lasciato il Capranesi, si iscrive all’Acca- 
demia di belle arti, allievo di Aristide Sartorio; ma un biennio dopo 
se ne svincola, tornando nei musei a guardare i classici e ad inter- 
pretarne, liberamente stavolta, i capolavori. Tuttavia, cotesta lezione, 
che sente congeniale al suo temperamento, egli la controlla e l’at- 
tualizza, per così dire, di continuo, portando cavalletto tele e colori 
fuori città, in mezzo alla campagna romana, dove dipinge una serie 
di paesaggi, che sùbito stupiscono per la scioltezza dell’esecuzione, 
tanto essa, ad onta delle molte licenze non ancora chiarite, appare 
indipendente ed emancipata da quanto in quegli anni si andava 
facendo nell’èmbito della capitale. E cotesto procedere, chi l’intenda 
nel giusto verso, rappresenta, in sostanza, per lui, oltre ad un saggia- 
re ed affinar le qualità della propria vocazione pittorica, un modo al- 
tresì di riflettere sul rapporto dell’atto creativo in attinenza alla tradi- 
zione: proprio in un momento in cui, dai più, la tradizione stessa con- 
tinuava a venire considerata da un punto di vista affatto accademico e, 
quel che è peggio, come un modello, ristretto e puntato genericamente 
sul periodo della Rinascenza, al quale ci si sarebbe dovuti legare 
senza soluzione di continuità, imitandone o ricalcandone gli esempi, 
per non tradire e disperdere — si affermava — quell’eredità illustre 
che i secoli della nostra grandezza ci avevano lasciato in retaggio. 
Un equivoco assurdo, che il movimento del « novecento » avrebbe 
poi, di lì a poco, nuovamente ripetuto. Ma il Guidi, fin da allora, 
dimostra, invece, di capire benissimo che la consapevolezza della per- 
sonalità di un artista non può nascere che dalla coscienza della pro- 
pria posizione storica, e che, inoltre, se è vero, come è vero, che una 
coscienza di storia si consegue soltanto vivendo e agendo nel pro- 
prio tempo, affrancati e, insieme, anche vincolati alla propria cultura, 
è vero altrettanto che la condotta dell’atto creativo non si enuclea e 
risolve, in ultima analisi, che in un processo di critica di quella tra- 
dizione medesima. Fin dagli inizi, dunque, la fedeltà alla tradi- 
zione appare essere, per il Guidi, ben altra cosa da quella che i no- 
stalgici di una classicità ormai tramontata andavano proclamando. 
È insomma, per lui, ricerca di se stesso nelle controllate sollecita- 
zioni di uno spirito investito dalle esigenze della vita viva, quotidiana, 
comune a tutti gli uomini. I programmi, di conseguenza, non lo in- 
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teressano punto, e, per quanto ponga continua attenzione alle cor- 
renti d'avanguardia, non vi aderisce, e le risposte relative ai quesiti 
che, di momento in momento, le sue ricerche gli affacciano, intende 
darsele da sé, nei termini che le prove giornalmente esperite nel 
campo tecnico e intellettivo gli suggeriscono, e perciò lungi al pos- 
sibile da ogni formulario corrente, da ogni cifra di esautorata e sca- 
duta pertinenza, in una dimensione e misura dell’animo che rifletto- 
no la concretezza di quei pensieri e sentimenti che più gli sono con- 
formi. E risalgono, difatti, ancora al ’12 le prime meditazioni e i 
primi appunti sulla luce e sullo spazio, che verrà poi elaborando as- 
siduamente, col volgere del tempo, in una legge di così stretta con- 
nessione dialettica con le opere, da identificare e risolvere in essa 
tutte le istanze liriche e strutturali della sua tematica figurativa. Nel 
713 espone per la prima volta a Roma, e nel ’14 è invitato alla prima 
Mostra della Secessione romana, che raccoglie, fra quelli di altri ar- 
tisti, anche alcuni dipinti di Matisse, di Braque e di Picasso. Intanto, 
stringe amicizia con molti frequentatori della «terza saletta» del 
caffè Aragno, Cardarelli, Cecchi, Longhi, Baldini, Oppo, Broglio, 
De Chirico, Bacchelli, Ungaretti, fra mezzo i quali le discussioni 
sono continue e le polemiche vivacissime. E nel ’20, in fine, alla 
XII Biennale veneziana viene ammesso con un dipinto dal titolo 
Madre e bimbo, prima stesura della Madre che si leva del ’22 (XIII 
Biennale), condotto con una originalità d'impostazione formale che 
gran parte della critica ritiene eccessiva e spericolata e solo Adolfo 
Wildt giudica fra le opere più promettenti e indicative della nuova 
pittura italiana. E da quell’anno il Guidi apparirà, non soltanto a 
quasi tutte le Biennali, ma anche alle più importanti rassegne in Ita- 
lia e all’estero, ora con qualche opera singola, ora con delle mostre 
assai vaste, di cui taluna veramente memorabile, perché intesa a do- 
cumentarne l’intero percorso creativo. Non è errato, dunque, soste- 
nere come, ancora nei primi anni d’attività, Guidi, liberatosi da 
certo gusto neoclassico e dagli influssi spadiniani dominanti nel- 
l’ambiente romano (dello Spadini, infatti, egli fu amico), venisse 
ponendo nei suoi quadri, dalla Nascita del ’14 alla Figura di vecchia 
del ’15, dai Caradinieri a cavallo del ’20 alla Visita del ’22, dalla 
prima versione del Tram, eseguita pure nel ’22 e di cui ha salvato 
solo il frammento della Donna con le uova, alla versione definitiva 
di quel soggetto medesimo (Galleria nazionale d’arte moderna, Roma), 
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che è del ’23 e venne esposta con grandissimo successo nel ’24 alla 
XIV Biennale, dal Pittore all'aria aperta anche del ’23 alla serie dei 
Paesaggi romani e al Ritratto della madre del ’24, eccetera, quelle 
premesse d’ordine compositivo e spaziale che doveva impostare di 
lì a poco in un discorso di più precisi svolgimenti, di più sostenute 
e probanti conclusioni. E se allora vi fu chi, con più o meno ragione, 
fece qualche accenno al Correggio, del quale nel ’21 aveva copiato 
la Danae (una copia così perfetta che, in alcune occasioni, ebbe a 
sostituire, nientemeno, l’originale), e a Courbet, per ciò che di bloc- 
cato e corposo (e si ricordi, soprattutto, la Donna con le uova) ca- 
ratterizzava alcune figure, più era il caso di porre attenzione al co- 
lore che, mentre sopponeva ad ogni frazionamento impressionistico, 
andava anche filtrandosi in una chiarità nuova e definendosi, tramite 
la lezione di Giotto e di Piero della Francesca, in un valore d’impiego 
fondamentalmente ricostruito in un’assolvente libertà d’espressione 
moderna. 

Col ’27 si chiude il periodo romano del Guidi, e si inizia quello 
veneziano. Non una svolta, un mutamento repentino e inatteso: sib- 
bene l’aprirsi della sua arte ad un'esperienza più vasta, a più rigo- 
rose e originali realizzazioni. La conquista strutturale prende mag- 
gior consistenza, e il mezzo cromatico, espungendo via via ogni trac- 
cia di chiaroscuro, accentua il suo valore linguistico in funzione 
d’una più ricca e personale portata lirica, e, con l’associare la luce, 
anzi col divenire luce esso stesso, risolve il plasticismo precedente 
in una visione semplificata al massimo, di cui, appunto, il colore-luce 
è l'elemento generatore della forma. Infatti, l'artista, approfondendo 
la sua ricerca, parla adesso con maggior insistenza del rapporto 
dialettico tra la forma, la luce e il colore. Anzi, per dir meglio, ne 
puntualizza l’inscindibilità in un tutto di piena assolutezza: forma- 
luce-colore, che significa considerare l’opera pittorica come un mondo 
in sé compiuto e legato alla stesse leggi della realtà, non essendo essa 
opera che la trasposizione della realtà medesima nell’esigenza di un or- 
dine irreversibile, imposto dallo spirito. E parla anche di tono, non nel 
senso (sono espressioni sue) d’un accostamento di piani colorati, i quali 
non avendo vita in profondità mancano di quel sentimento umano e 
poetico che nasce dal respiro spaziale: sibbene di tono inteso come luce, 
volume e spazio, che non è un mezzo per rappresentare mediatamente 
la realtà, ma la realtà stessa scoperta totalmente in quell’armonia che 
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si raggiunge nella fusione fra lo spirito, l’anima e l’istinto, e in cui, 
appunto, s'avvera quindi la sintesi del trinomio forma-luce-colore, 
cioè quell’unità dell’opera che, rifiutando ogni elemento ad essa estra- 
neo, ne accoglie solo gli essenziali e indispensabili. È, insomma, dalla 
visione sintetica del mondo che sorge la grande realtà — dichiara il 
pittore — mentre la visione sintetica delle cose, avvicinate con in- 
tima discordanza, produce soltanto il decorativismo, l’artificio. E 
coteste formulazioni, oltre a fermarle in parole sulla carta — e 
aveva, tra l’altro, anche tentato di fondare un giornale (?) — Guidi 
le esperimenta sulla tela, in una serie di dipinti quanto mai felici, 
da documentar nelle prove meglio plausibili gli esiti di un siffatto 
attivo e probante travaglio mentale. « L’art ne commence qu’avec 
la vérité intérieure », diceva Rodin: e per il Guidi, in effetti, questa 
verità interiore ha sempre costituito il pungolo che lo incita al la- 
voro, la forza del suo temperamento solitario e meditativo, l’aspira- 
zione della sua natura tutta tesa alla conquista di un mondo supe- 
riore, dove ogni contrasto ed urto si castigano e conciliano nella 
voce della poesia. Anche a Roma il Guidi aveva pensato a tutto ciò, 
ma in un àmbito di rapide intuizioni e di esperienze forse più vir- 
tuali che effettuali. A Venezia, invece, i concetti gli si vengono or- 
ganizzando in contesti ragionati, di più diretta e consapevole eve- 
nienza linguistica. Così, quel residuo occasionale, che la poetica del 
«novecento » e le labili aspirazioni postimpressionistiche dello Spa- 
dini avevano lasciato in qualcuna delle sue prime opere, poteva ormai 


(2) Fu nel giugno del 1933 che Virgilio Guidi, allora titolare della cattedra di pittura 
all'Accademia veneziana di belle arti, decideva di fondare un giornale, con l'intento — era 
scritto nell’introduzione — di «stabilire dov'è il concetto dell'Arte e dove questo è più ita- 
liano e volto a quella organizzazione spirituale ed estetica nella quale la originalità non può 
attribuirsi più all’individuo che all’età in cui egli opera e dalla quale riceve le sue propor- 
zioni ». Preparati gli articoli, già stava per andare in macchina il primo numero, quando 
venne pensato un titolo nuovo, meglio rispondente agli scopi dell’iniziativa e al luogo dove 
tali scopi avrebbero dovuto venir chiariti e puntualizzati, ma affatto diverso da quello per 
il quale s'era chiesta la dovuta licenza all’autorità competente. Del primo titolo non ricordo, 
il secondo, invece, era cotesto: «Il foglio di Venezia », con la leggenda « periodico italiano 
d’arte». Un’altra domanda venne tosto rivolta all'autorità: nell’attesa le rotative girarono, 
ma il permesso (ignoro per quale ragione) non s’ebbe più, e le copie stampate rimasero lì, 
in magazzino, meno alcune poche che se le prese di soppiatto chi aveva interesse nella fac- 
cenda. In quanto a me, quell’unica che mi riuscì di portar via, la conservo ancora come un 
documento prezioso. Bella carta, da durare nel tempo; bella stampa; e, fra gli articoli, uno 
di Carlo Carrà (« Costruzione spaziale e super-vero »), uno di Lamberto Vitali (« Impopo- 
larità dell'incisione »), una serie di « Note» dello stesso Guidi, che varrebbe la pena di 
spigolare ampiamente, quindi un « Osservatorio » con postille, pensieri, sentenze polemiche, 
recensioni, profezie eccetera. 
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ritenersi cancellato del tutto; al modo stesso che pure i contrasti lu- 
ministici e chiaroscurali di quell’altrettanto occasionale ascendenza 
seicentesca, reperibile in certe sue figure, e sentita o assunta — come 
ha avuto occasione di notare anche la Wittgens (°) — attraverso gli 
indubbi incontri da lui avuti nei musei con i testi del caravaggismo 
riformato di Orazio Gentileschi e dei suoi eredi, gli intimisti olan- 
desi, venivano risolvendosi in puri valori di luce, dove il sentimento 
dello spazio sommerge, per così dire, l'immagine che in esso si 
genera e, insime, la esalta, spoglia di ogni sovrastruttura e sciolta 
da ogni apparenza oggettiva, nel riscatto di una fantasia che non 
soffre più dissidio con la realtà, ma la possiede in pieno e vi impri- 
me decisamente il suggello di una raggiunta certezza interiore. Poi, 
allorquando nel ’33 Guidi farà un viaggio a Parigi e vedrà Courbet, 
del quale taluno, anni prima, aveva creduto di notar la suggestione 
nei quadri dipinti intorno al ’22, giudicherà la luce del maestro di 
Ornans una « luce da laboratorio », e di fronte all’Azelier del Louvre, 
che è pure una grande opera, proverà l'impressione che le figure 
raggruppate sulla vasta tela « non possano vivere a lungo in quel- 
l'atmosfera » (‘. La sua attenzione s'appunta, viceversa, su Dela- 
croix e Cézanne, nei quali gli pare di scorgere «un po’ di corruccio 
di non essere nati italiani»; ma più ancora su Renoir, che sente 
vivere « nel seno dell’estate », «al culmine dell’arte francese». In 
quanto poi a Chardin, ci sembra molto significativo che una sua 
«natura morta rappresentante uno scrigno rosa» gli richiami alla 
memoria, « nientemeno, la grande Madonna di Giotto agli Uffizi » (0). 
Gli è che la cultura del Guidi, pur attenta e, a volte, anche libera- 
mente partecipe delle problematiche contemporanee, fa leva su di 
uno spirito classico, il quale, comunque, non rallenta o compromette 
per nulla lo svolgimento del processo espressivo in chiave affatto 
moderna, ma disciplina ed equilibra, all’opposto, la tematica di un 
repertorio formale in continuo movimento e sviluppo. Cultura di 
spirito classico che, ovviamente, gli impone scelte ben precise, avvi- 
cinandolo perciò a certi autori e da altri distaccandolo, secondo un 


(3) FernanpA WirrcENs: Virgili Guidi, Catalogo della XXVII Biennale veneziana, Ve- 
nezia, 1954. 

(4) ViroiLio Gum, Note del « Foglio di Venezia », anno I, n. 1, Venezia, giugno 1933 
(giornale stampato, ma non messo in circolazione). 

(5) VirciLIo GuIDI, opera già citata (vedi nota n. 4). 
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corso di preferenze rispondenti ad una immediata e logica conver- 
genza di sentimenti istintivi e meditati giudizi. E basti questo unico 
esempio a chiarire il nostro pensiero: «Credo che Mantegna agli 
Eremitani — ha scritto il Guidi intorno al °33 — ornamentasse i suoi 
cieli con nuvole, nuvolette con la spuma maggiore nel mezzo e riem- 
pisse i suoi monti e le sue colline con strade, sentieri, castelli, castel- 
letti e piantagioni diverse, perché sentiva la pittura come linee rac- 
chiudenti uno spazio da riempire e non come spazi corposi che solo 
al punto di adesione formano la linea. Non era, insomma, un pit- 
tore tonale. Provate a semplificare di tutte quelle sapienti calligrafie 
dieci centimetri quadrati della sua pittura e troverete una tinta che 
da sola non si sosterrebbe. Giotto, là vicino agli Scrovegni, con tre 
o quattro tonalità sostiene degli enormi spazi » (°). Guidi, insomma, 
s'accosta ai maestri della classicità secondo un suo personalissimo 
giudizio; ma risulta evidente, in ogni modo, come il disgusto della 
storia, la ricerca di una purezza di là dalla civiltà in una barbarie 
mistica, gli appaiono, non soltanto indizi di una inettitudine e insuf- 
ficienza a reggere il peso della propria responsabilità di uomo mo- 
derno, ma espressioni ed atti di una presuntuosità e albagia segrete, 
che egli non potrebbe non sfuggire e condannare. E il suo sentimento 
per la cultura classica è, di conseguenza, quello di uno spirito che 
vive nel mondo d’oggi, e non ha nulla da spartire con le specula- 
zioni di uno storico 0, peggio, con gli interessi di un antiquario. Una 
classicità, altrimenti detto, la quale, non ammettendo ritorni di nes- 
sun genere, si manifesta anche in un tempo che possiamo definire 
romantico, ed è sempre creatrice invece che conservatrice: cioè una 
classicità che, secondo la definizione gidiana, stabilisce «la mise 
en evidénce d’une hierarchie », dove le qualità morali non coartano 
le possibilità dell’espressione, sibbene le assestano e coordinano, su- 
bordinandole ad un ritmo, ad una misura architetturale in cui la 
parola trova il suo posto esatto nella frase, e la frase nella pagina, 
e la pagina nell’opera. 

Non a torto, quindi, il Guidi poteva, nel ’51, scrive di se stesso: 
«Io ebbi e mi detti una educazione facendo la spola fra la natura e 
la classicità. Gli esempi dell’arte toscana e veneta ebbero per me gran- 
de importanza e altrettanto l’osservazione della natura. Per que- 


(6) VirciLIo GuIpI, opera già citata (vedi nota n. 4). 
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st'ultimo fatto lo spirito teorico ottimista del ” novecento” poté poco 
su di me: questo è certo, sebbene ancora molti, superficialmente, 
credano il contario. Pian piano, con gli anni, la parte esterna della 
cultura classica è sempre più sparita, ma credo ne sia rimasto lo spi- 
rito, seppure esso si serva di leggi totalmente nuove per l’influsso di 
una certa autentica cultura europea, al di là degli attualismi. Ciò 
è avvenuto anche per un desiderio sempre maggiore di conoscenza, 
portato verso la realtà, anzi verso la natura, quasi per comprenderne 
il metodo creativo. Insomma, ho avuto sempre coscienza che l’arte 
non viene solo dall’arte. Non ho da pentirmi dell’inizio, perché solo 
per esso potrò sempre più muovermi liberamente, e m’accade quel 
che non accade a quasi tutta la mia generazione. Ormai è ricono- 
sciuta, abbastanza ampiamente, quella che è la principale idea nella 
mia pittura: l’idea della luce. Essa va oltre la pittura. È la luce in 
un primo tempo scopritrice delle cose, o delle forme, poi nella sua 
grande funzione di portare le cose ad unità, rispettando la loro par- 
ticolarità. La luce-spazio, la luce in funzione spaziale: lo spazio 
rinascimentale prospettico non è più. La luce-spazio è l’idea preesi- 
stente necessaria ad accogliere le cose. Il binomio forma-colore senza 
il primo elemento, la luce intesa come sopra, darà sempre espres- 
sioni parziali. È evidente che con la totalità del pensiero io aspiri 
a portare sempre più la vita, nella sua totalità, nell’arte » (*). Ed ecco 
che, fedele ai postulati di coteste chiarificazioni concettuali, prendo- 
no avvio, dal ’27 in poi, le opere del periodo veneziano. Fra le prime, 
la Giudecca del ’28 (collezione dottor Camerino, Venezia) è già lon- 
tana sia dalle solvenze chiaroscurali della Visita del ’22 che dalla 
sapiente impaginazione prospettica del Tram del ’23 e dagli abili 
tentativi di apertura aerea dei Paesaggi romani del ’24: dato che, in 
effetti, l’incontro con le cose appare ormai genialmente impostato 
in chiave di luce-spazio, nella proiezione di una realtà ridotta men- 
talmente alla sua essenza elementare. Un raggiungimento che si ripete, 
ma con minore felicità, nel Ragazzo che dorme e nel Ritratto, en- 
trambi del ’30, dove il colore s'affida ancora alle soluzioni del chia- 
roscuro per bloccare il motivo in un contesto strutturale di forme 
piene e rigorosamente definite. Si direbbe quasi che, dopo la Giudec- 
ca, il Guidi esiti alquanto, o abbia bisogno d’altre esperienze, prima 


(7) VirciLio Guipi, Autopresentazione, Catalogo della Mostra artisti d’Italia, Milano, 1951. 
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di approfondire la sua ricerca verso una luce e uno spazio d’ordine 
mentale e spingere l’oggetto su quelle frontiere dove fra il concreto 
e l’astratto si rende difficile o impossibile ogni persuasiva distinzione. 
Infatti la Cavalcata (collezione Arturo Deana, Venezia), anch'essa 
del ’30, che è pure un ottimo dipinto, denuncia un indubbio ricordo 
di modi impressionistici, che contraddicono, per certa guisa, gli an- 
ticipi formali di quella disponibilità di condotta figurativa che con 
più evidenza appartiene alla concretezza della sua visione. Ma sono, 
in definitiva, soltanto assaggi, scandagli, esplorazioni marginali, per 
il cui tramite il pittore soddisfa l’intima occorenza di sondare diversi 
modi, di esperire diversi linguaggi per estendere le sue conoscenze 
culturali, e individuar meglio, fra mezzo ai vari indirizzi, l’indi- 
rizzo suo, lungi da ogni altro e, insieme, di ogni altro non dimentico 
né gratuitamente o spavaldamente immemore. Libertà interiore che, 
se è desiderio e necessità di solitudine, non è tuttavia isolamento o 
indifferenza per le ricerche altrui, sibbene volontà irrecusabile di 
conoscere a fondo la propria vocazione e determinare il proprio pre- 
cipuo stato esistenziale, in rapporto agli uomini e ai fatti della vita, 
direttamente, scansando ogni mediazione, ogni suggerimento dot- 
trinale e accademico. La pittura di Guidi — ha scritto giustamente 
Alfonso Gatto, nel ‘47 — è una cosa che la storia deve acquisire, 
una verità che si fa strada da sola: « Guidi è distratto, ma nulla gli 
sfugge, e sa di non abbandonare mai il suo destino, anche se lo perde 
di vista. Una inconfondibile qualità umana, voglio dire una insof- 
ferente dignità, gli resta sempre, e un amore, incontenibile, avido, 
della vita» (*). E più di recente, nel ’61, anche Toni Toniato aveva 
modo di asserire come l’opera vasta e lunga di Guidi abbia « seguito 
un cursus che si è svolto in ogni occasione per necessità interna di 
determinazione, ai marigini quindi delle varie tendenze che si sono 
succedute nella prima metà del nostro secolo, evitando, per sostanza 
di un nucelo problematico denso di molteplici motivazioni, il com- 
promesso in una direzione unilaterale o in una poetica troppo de- 
finita e velleitaria » (*). Cotesta pluralità di prefisse e misurate estrin- 


(8) ALFonso Gatto, Virgilio Guidi, monografia illustrata con 31 tavole in nero e 1 a 
colori, Ulrico Hoepli editore, collana « Arte moderna italiana » a cura di Giovanni Scheiwiller, 
Milano, 1947. 

(9) Toni Toniato, Virgilio Guidi, «Evento delle arti », volume 14-15, Venezia, set- 
tembre 30-1961. 
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secazioni non si esaurisce d’un sùbito. Guidi, ‘anzi, vi insiste per qual- 
che tempo, come provano le opere dipinte nei primi anni del quarto 
decennio, dalla Veduta di Venezia del ’31 al Bimbo addormentato 
del ’32, da Notre Dame di Parigi del ’33 alla Donna con la cintura 
rossa del ’34, eccetera, dove però, nonostante certe riprese attinte 
attraverso lo schermo della cultura e delle ripensate assunzioni for- 
mali, l'oggetto via via si monda e depura, apparendo in una luce 
sempre più rarefatta, che si fa spazio, mentre la costituzione d’im- 
magine è tutta tesa nella volontà di cogliere quel « dernier souffle » 
di cui parla Baudelaire, « ce souffle qui fait qu’un tableau cesse d’ètre 
un tableau pour devenir un objet, un objet qui prend place dans la 
Création, pour ne plus périr». 

Per altro, un lento distacco da cotesti modi, tuttavia suscettibili, 
qui e lì, di un impiego luministico per certa guisa scientifico e, in- 
sieme, d’ordine percettivo, si annuncia a datare dalla metà del de- 
cennio, in alcuni dipinti, come, ad esempio, la Composizione del 
’35 nella collezione Feroldi a Brescia, gli Uomini nella campagna 
del ’38 (proprietà Martellotti, Merano), la Marina @ Terracina pure 
del ’38 (raccolta dottor Camerino, Venezia), Tre uomini al mare 
del ’39 (raccolta dottor Camerino, Venezia), la Littorina del ’41 (rac- 
colta dottor Camerino, Venezia), la Donna in rosso del ’42 (proprietà 
privata, Venezia), la Visita anche del ’42 (collezione dottor Camillo 
Poli, Milano), risolti in schemi nuovi, che assegnano alla luce, con 
impegno ormai pienamente consapevole, una funzione generatrice 
dell'oggetto, il quale, figura o cosa o paesaggio che sia, viene sempre 
più riducendosi a larva luminosa, e riappare scoperto nei termini di 
una visione non già riportata e assestata dentro lo spazio, ma da 
questo direttamente espressa nell’arcana e basale unità della luce 
medesima. Dopo siffatto periodo si può dire non vi siano più dubbi nel- 
l’opera del Guidi, né residue scorie naturalistiche, né momentanei 
arresti nel suo discorso. La ricerca, difatti, non ristagna: s’intensifica, 
invece, accentrandosi tutta nella chiarezza di cotesto problema di in- 
dagine conoscitiva, in cui, stagione dietro stagione, l’artista enuclea 
e puntualizza, in forme ognora più mature e valide, l’esatta tematica 
dell’arte sua. Si fosse trattato di un pittore con esigenze meno con- 
sapevoli e perentorie, i fatti non trascurabili della sua lontana ori- 
gine toscana, della sua nascita e del suo alunnato nell’ambiente ro- 
mano e, in fine, del lungo e tuttora attivo soggiorno a Venezia, po- 
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tevano bastare ad indurre il Guidi in un eclettismo anche abile, ma 
senza legami ad un nucleo originario, ad una tradizione da riscat- 
tare in linguaggio attuale. Il che non successe: in quanto i molti 
contatti, le esperienze più vaste, le curiosità ed esigenze culturali 
in genere, portate nei campi più diversi, anche se taluno a lui non 
conforme, invece di generargli incagli ed inceppi, sviandone o ritar- 
dandone lo sviluppo, come quasi sempre avviene, gli furono motivo 
di un ripensamento continuo, di una continua e generante rielabo- 
razione del problema figurativo. Non per nulla egli riusciva a su- 
perare, fin dall’inizio, i gelidi schematismi neoclassici, donde era 
partito, aprendo sùbito il suo fare ad una ricerca del mondo intesa 
come «iniziale atto creativo, quando chiude nell’opera solo quegli 
elementi che le sono necessari e ne rifiuta ogni altro» ('°) E da 
allora tutto fu spazio nella sua visione: uno spazio, dapprima, sol- 
tanto genialmente inutito, e, quindi meditato e realizzato dialet- 
ticamente nell’opera. E l’immagine, invece di subordinare cotesto 
spazio a se stessa, da esso prese avvio e respiro, dentro una luce 
che lo generava, la quale, già prima di divenire fatto realizzato nella 
forma e nel colore, era idea basilare, entità dello spirito, indispen- 
sabile per dare ordine ad ogni cosa. E derivò, appunto, dal fidare 
soprattutto in se medesimo, senza cedere ad alcuna lusinga cultu- 
rale, che il pittore pervenne a «negare il gusto della pittura per 
ritrovarne la necessità » ('!). Noi tutti sappiano — scrisse una volta 
il Guidi — come l’esperienza allontani e respinga il sogno: però, 
se rarissimo è il sogno ed altrettanto l’esperienza, bisogna in ogni 
modo che quello si realizzi di là da questa ('*). Tuttavia il Guidi 
non pose mai i suoi sogni, le sue astrazioni al di fuori della natura, 
al di fuori dell’uomo; né il dipingere rappresentò per lui una sorta 
di evasione dalla realtà, sibbene da ogni elemento caduco di essa, da 
ogni sua esteriore apparenza. «Io sono portato a credere — dichiara 
egli infatti — che un vero artista sia colui che ha in sé maggior na- 
tura: chi per tale privilegio risale facilmente dai fenomeni all’es- 
senza della natura stessa, nella quale egli ritrova alfine gran parte 
di sé, e scopre così agevolmente che nella natura sono gli elementi 


(10) VirciLIio Guipi, opera già citata (vedi nota n. 4). 

(11) VirciLio Gui, Riflessioni e note, Bollettino della galleria Antico Martini, Venezia, 
6-12 dicembre 1949. 

(12) VirciLIo GuipI, Da fogli sparsi, Bollettino de « Lo Scorpione », Firenze, gennaio 1947. 
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che appagano le più alte necessità dell’intelligenza » (‘*). Ne risulta 
che la compiutezza dell’espressione s’affida, insieme, alla percezione 
sensitiva, ai moti del sentimento e al rigore mentale. Il che rende 
manifeste le ragioni per le quali il Guidi giudica identico l’errore 
di chi rifiuta il mondo sensibile e di chi vi si piega fino a divenirne 
schiavo. 


La realtà di Guidi è, dunque, la luce-spazio: una luce-spazio che 
non disgrega ma costruisce, in cui tutto nasce, tutto si consuma, 
tutto si rinnova, e diviene, alla fine, rivelazione poetica. Il colore, la 
forma, l’immagine, l’istinto, l’anima, lo spirito, ogni cosa è qui, nel- 
l'ideale sfera della luce, dentro questa realtà in perpetuo movimen- 
to, che condiziona l’atto creativo e ne determina gli sviluppi sul rit- 
mo imposto dai ricorsi dell’esistenza. Ed è ancora qui, appunto, che 
Guidi riprende il suo discorso, con una serie di opere, le quali, se 
in apparenza sembrano respingere le conquiste precedenti, in realtà 
vi fan leva, ripercorrendone il processo creativo, per superarle e por- 
tare l'istanza lirica e strutturale nell’ambito d’un recupero linguistico, 
dove più decisamente si saldino gli esiti di un pensiero insieme ita- 
liano ed europeo, fedele alla tradizione, intesa come concreta dina- 
mica dello spirito, e alla libertà di una tematica che accerti, in un 
inedito rapporto con la natura, la condizione esistenziale dell’arti- 
sta. In cotesta capacità di comprendere il proprio tempo, di sentirne 
il battito interno e afferrarne sùbito i significati segreti, si manifesta 
la straodinaria indipendenza di un temperamento che non teme il 
rischio, non paventa l’azzardo, anzi li ricerca di proposito, pur quan- 
do la padronanza e gli accorgimenti di un mestiere sicuramente 
posseduto gli servirebbero benissimo a scansarne ogni possibile in- 
cognita. Non a caso, infatti, l’intera esperienza artistica del Guidi 
si è sempre estrinsecata in un cerchio di qualità intimamente mo- 
rali. Ed ecco, adesso, che egli porta i suoi contesti ad una estrema 
sintesi compositiva, compendiando o fondendo i legamenti delle 
strutture nei fuochi di una combustione cromatica che brucia ogni 
residuo d’occasionalità e libra la fantasia sui vertici altissimi del co- 
lore. Così, nelle sue tele, ciò che prima era ritratto si muta in figura, 
e ciò che prima era azione si risolve in ritmo e gesto. La luce viene 


(13) VirciLio Guipi, Pensieri, Bollettino della galleria « Antico Martini», Venezia, 12- 
26 gennaio 1949. 
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dall’interno, e non ha ora, non ha tempo. Una luce ideale, che fissa 
le dimensioni, annulla l’ora che fugge e rende il tempo eterno. Una 
luce divorante, la quale, anche sul volto delle figure, che il pittore 
ha iniziato a spartire nettamente in due zone, una chiara e una scu- 
ra, s'effonde viva nell’intacco dell’ombra e tutta la consuma in un 
riverbero luminoso. Ma intanto s’affacciano di continuo nuovi spunti, 
nuove ipotesi. « Guidi — ha scritto acutamente il Toniato — aveva 
voluto vivere fino in fondo quel travaglio drammatico che agitava 
la cultura tra le due ultime guerre. E la perplessità amara, la vigo- 
rosa inquietudine di un suo rapporto d’esperienza nelle vicende del 
linguaggio moderno corrispondevano a profonde ragioni della sua 
coscienza di uomo di fronte ad una crisi che non era certamente solo 
estetica » ('*). Che poi fosse agevole per tutti seguire il maestro in 
cotesto suo percorso stilistico, non si può certo affermare. A_ molti, 
anzi, i risultati cui egli giunse in quel tempo, e, ancor più, negli 
anni dopo il ’46-47, riuscirono alquanto inattesi e spericolati. Ma 
fu perché della sua lontana opera avevano colto solamente gli aspetti 
immediati e vistosi, qualche momentaneo indugio nel racconto, qual- 
che persistenza di scorie naturalistiche che generavano ancora attrito 
con l’emozione pura, e non l’esatto problema di quella tematica fi- 
gurativa intorno a cui si svolgeva l’intima maturazione dell’arte sua. 
E furono le Figure nello spazio le nuove opere dipinte a cominciare 
dal 47, e gli Incontri, e le Marine, e i Balletti, e i Temi musicali: 
forme di straordinaria attrazione magnetica, scandite in solitudini di 
spazi-luce; larghe e calme stesure orizzontali di un prestigioso e 
radiante raffimamento tonale, da vanificare ogni peso e ingombro 
della materia; apparizioni larvali e fantomatiche, dolorosamente ani- 
mate in ritmi diagonali, dentro ambientazioni nude, dove l’incidenza 
d’un appello all’illusorietà della pittura metafisica è sùbito destinata 
a dissolversi di fronte alla conquista di una realtà incorrotta e vera nel 
mondo perché incorrotta e vera nella coscienza. 

La ricerca espressiva di Guidi fa, dunque, perno sul problema 
esistenziale, e il suo inquieto e assorto legame con gli uomini e con 
le cose si stabilisce, di volta in volta, nel riscontro di una verità di- 
rettamente indagata e riscoperta. Ha scritto Fernanda Wittgens 
che per la pittura guidiana il motto da adottarsi potrebbe essere co- 


(14) Toni ToniaTo, opera già citata (vedi nota n. 9). 
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testo: «Il problema della modernità vissuto da uno spirito italia- 
no» ('°). Il che è certamente vero, ma va detto sùbito come l’affer- 
mazione non limiti nulla nell’attività del pittore, né ponga alcuna 
barriera alla sua vitalità spirituale, volta di continuo a superare se 
stesso e a considerare l’opera appena conclusa come una tappa prov- 
visoria verso l’opera nuova, che sarà ognora quella di domani. Del 
resto, il Guidi, al pari di ogni vero artista, sa benissimo che oggi 
non esiste più un problema nazionale da cosiderare unicamente di 
per se stesso, in sé limitato e chiuso; ma, se mai, soltanto un proble- 
ma nazionale che già occupi una ben chiara posizione in quella sto- 
ria più vasta, che è la storia d'Europa e del mondo. Perciò, non per 
futile amor di polemica o vaghezza di andare a ritroso, egli può 
trovarsi, a volte, in contrasto con taluno degli indirizzi artistici con- 
temporanei; così come, a volte, non certo per suggestioni esteriori, 
agisce allato d’altri, le cui formulazioni più s'avvicinano o consen- 
tono con la poetica sua: e sempre mantenendo integra la propria 
natura, cioè conservandosi fedele ad una ragione di libertà, che non 
smentisce, sibbene afferma le esigenze del tempo in cui l’artista 
opera, quando addirittura non le preveda e le anticipi. E, a questo 
proposito, se non è da trascurare ciò che può avergli reso la giusta 
conoscenza della poetica di Mondrian nella realizzazione d’una luce 
d’ordine mentale, ad esempio nelle Figure nello spazio e specie nelle 
bellissime Marine, non già per il reticolo che caratterizza taluna di 
esse, quanto pel raggiungimento d’una perfetta fusione sintattica, la 
quale, determinando l’unità dello stile, assume l’oggetto in un’aura di 
liricità pura; ed anche un particolare ricordo di Kandinsky, ancora 
nelle Marine, del quale — secondo l’acuto riconoscimento del Vol- 
pe — « l’impossibile sogno cromatico » appare « calato finalmente in 
una formula di stile, che qui vuol dire conflitto di luce e spazio da 
cui la condotta cromatica esce abbacinata e consunta, come sfibrata 
in zone di intensità elementare ed esattissima dentro la chiusura 
sfogata (o l’apertura misurata?) della intavolazione » (!°): se non 
è da trascurare tutto questo — si diceva — non va nemmeno trascu- 
rato l’apporto pratico e teorico da lui dato al movimento spaziale, 
nel breve tempo che ne condivise, o ne favorì, la problematica. D’al- 


(15) FERNANDA WITTGENS, opera già citata (vedi nota n. 3). 
(16) CarLo VoLpe, La mostra nazionale del Premio del Fiorino, «Il Nuovo Corriere », 
25 aprile 1951. 
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tra parte, un rapporto non del tutto arbitrario vien poi fatto di ve- 
dere — e l’ha notato il Toniato — con alcune composizioni di 
Oskar Schlemmer, « che meglio dell’equivoco della metafisica italiana » 
giovano forse a chiarire il « sorprendente periodo delle Figure nello 
spazio, troppo spesso interpretate sul piano di un formalismo tema- 
tico », non ostante che quel momento guidiano non abbia «il rigore 
intellettualistico e programmatico del pittore tedesco» ('"). Che son 
tutti rilievi, questi ed altri (e si pensi anche, con le riserve e distin- 
zioni opportune, a Sam Francis e a Rothko), da provare come nel 
processo del suo sviluppo, Guidi, pur movendosi ognora a suo modo 
e genio sullo sfondo del tempo nostro, s’inserisca legittimamente in 
una precisa problematica dell’arte europea, ora con accettazioni e ora 
con anticipazioni culturali e formali non eccepibili, le quali, del re- 
sto, dovevano condurlo a manifestarsi, negli anni recenti, in prove 
di sempre più stretta ed esplicita aderenza alle esperienze dell’arte 
contemporanea. Poiché, appunto, era ovvio intuire; per chi ne abbia 
seguito attentamente l’itinerario, come il maestro tendesse alla rea- 
lizzazione di un originale linguaggio di lirica purezza astrattiva: e 
non nel senso d’un rifiuto o distacco dal mondo, sibbene di un su- 
peramento totale delle sue accidentalità e contingenze effimere, per 
penetrare nell’intima realtà di quel destino tragico che riflette le in- 
quietudini, gli affanni, i terrori dell’uomo d’oggi, e grava ogni pen- 
siero, ogni atto della sua situazione esistenziale. 

E a questo, in effetti, aspirano le opere ultime, dai Giudizi del 
49-50 alle Angoscie del ’50-53, dalle Presenze del ’54-'58 alle Archi- 
tetture umane e alle Architetture cosmiche del ’59-62, le quali, nel 
mentre concludono, con inedite strutture linguistiche, tutte le ante- 
riori formulazioni, rimettono l’uomo di fronte a se stesso, alla fatalità 
del suo vivere ed operare, in un clima di contrasti violenti con le di- 
sperate istanze di verità assolute che lo travagliano e l’estrema ne- 
cessità di pace spirituale che gli bisogna per raggiungerle. Sono 
lavori in cui, affrontando in una più profonda entità di stati d’animo 
i complessi problemi dell’esistenza d’oggi, l’artista ricorre tuttavia 
alla luce, come all’elemento base, che genera ed anima la costru- 
zione spaziale. E, pur lontani che siano, dai contesti realizzati nelle 
tele della giovinezza e della maturità, non li respingono o rinnega- 


(17) Toni Toniaro, opera già citata (vedi nota n. 9). 
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no, ma colgono d’essi le intuizioni più valide, i motivi più veri e 
pregnanti, per riassumerli, nel progresso del repertorio metodolo- 
gico, in un'immagine di elementare semplicità, dove la forma, sin- 
tetizzata sullo sfondo del telaio spaziale, si allarga e blocca nella 
luce da cui é nata, adombrando ancora alla sua base un nodale ri- 
chiamo alla figura umana, vincolo tenace con la realtà del mondo. 
«Sondaggi luminosi nella vacuità del nostro spazio, ritmi comuni- 
canti tuttavia un messaggio possibile », ha benissimo definito il 
Toniato cotesti ultimi dipinti ('*), che documentano, di là da ogni 
abbandono contemplativo, una diretta e attiva partecipazione di 
Guidi alla vicenda umana. Tutto lo sviluppo del pittore è, per noi, 
coerente e logico, anche se in apparenza lo si direbbe slegato e fran- 
to. A noi, infatti, pare, ad esempio, di reperire con chiarezza già 
nella Visita del ’22 una prima proposta della Composizione del ’35; 
e nei Carabinieri a cavallo del °20 o nel Pittore all'aria aperta del 
’23 ci sembra di scorgere il primo annuncio della Giudecca del ’28, 
la quale prelude quindi, a sua volta, alle Marine del ’47. D'altra 
parte, ecco nei personaggi della Littorina del ’41 quelle che, nel 
747, saranno le « apparizioni » delle Figure nello spazio, degli In- 
contri e dei Balletti; mentre per i Giudizi, le Angoscie, le Presenze, 
le Architetture umane e le Architetture cosmiche troviamo accenni 
e indicazioni più o meno evidenti in quasi tutte le sue opere, dal- 
l’inizio al ‘48. Sicché, se la tematica dei quadri recenti in rapporto 
a quelli anteriori può, di primo acchito, risultare mutata, essa non 
lo è, alla fine, che per una maggiore apertura di mozioni linguisti 
che, nel cui sviluppo s'annulla ogni possibile distanza fra la spinta 
emotiva e l’immagine da tradursi in forma, ed anche per un più 
diretto intervento gestuale, da doversi, pensiamo, all’insorgere d’una 
sorta di automatismo, non già abbandonato alle sollecitazioni dell’in- 
conscio, ma vigile ognora perché sorretto da un continuo richiamo 
della coscienza: apertura e gesto che portano spontaneamente la 
pratica consumatissima del pittore ad un acquisto di intensità cro- 
matiche d’estrema decantazione, ora espresse attraverso mirabili fi- 
nezze tonali ed ora in un tessuto compatto che condensa, a volte, 
la materia in grumi e coaguli e vi infonde una straodinaria energia 


(18) Toni Tonraro, Nota, Catalogo della Mostra personale di Virgilio Guidi allestita a 
Venezia nell’ala delle Procuratie Napoleoniche, « La Tipografica », Venezia, settembre 1962. 
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drammatica. S'aggiunga inoltre che anche qui, come nelle opere 
precedenti, le domande che l’artista si pone vogliono risposte defi- 
nitive, da riaffermare convinzioni fermamente professate. Né si 
dà, dunque, possibilità alcuna d’equivoco tra le strutture guidiane 
e gli esiti di quella sorta di « liberazione » dalle forme prestabilite cui 
tende l’informale, affidandosi ad espressioni che trasferiscono gli 
impulsi vitalistici, non in proposte di muovi principi formali, ma 
in quei turbamenti e sconvolgimenti che — come ha notato l’Argan — 
«la presenza di una virtualità muova determina nella tradizionale 
nozione, nella comune esperienza del mondo» ('°). Non per nulla 
la cultura di Guidi venne formandosi nell’ambito della tradizione clas- 
sica e umanistica, e di spirito classico e umanistico essa s'è mante- 
nuta e rimane altresì nelle coraggiose e audaci pitture di questi ul- 
timi anni. E non potrebbe ammettere o sfiorare, di conseguenza, 
alcun atteggiamento specifico di quell’alienazione nelle cui maglie « la 
tyrannie de la machine e de l’horloge font de l'homme moderne un 
automate et le dépouillent de lui-méme » (°°). 

E questo è, appunto, l’ultimo Guidi: un artista nuovo e antico 
insieme, inquieto nella ricerca, ma autentico negli esiti: un artista, 
insomma, che non ha mai smarrito il filo conduttore del suo lavo- 
ro, e, sdegnoso di ogni allettamento e lusinga di successo polemico, 
anche adesso come ieri, nei temi recenti, cui s‘abbandona con lucida 
fantasia, quasi in un distacco di misura astrale da ogni consistenza 
terrena, ci appare affatto giovane, pronto sempre alle adesioni e 
reazioni immediate, da uomo vivo quale egli è, ognora ansioso di 
vivere e ognora attento alla vita. 


SiLvio BRANZI 


(19) Gumo Carro Arcan, Prefazione al catalogo dell’11° Premio Lissone, 1959. 
(20) « Les cahiers du bien politique », L. EMERY, Paris, 1962. 
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Lettera da Bolzano 


[Ameno Bolzano,come e più di Trento,è terra di confine,e le due provincie costitui= © 
LI 
scono insieme la regione Trentino-Alto Adige,Ma la prima,a @ifferenza della seconda,è 


Wi bilingue, Non per nulla vi operano due gruppi d'artisti:l'uno aderente alla sezione 
provinciale del Sindacato belle arti,l'altro al Kinstlerbund,cioè all'Associazione alto» 
atesina, Tuttavia,fra coteste leghe o allenaze non v'è,in sostanza,contrasto o antagoni È 
s® nemmeno,a ben vedere,una netta divisione, Siafataà nulla impedisce atfrari iscritti di 3 
figurare legittimamente in entrambe le collettivitàyE i sodali di ta]korta, infatti, non ù 
mancano, E sarà da dire igoltre come,per disposizione del Comine,nella Galleria di piazza 
Domenicani,situata nel palazzo del Conservatorio e fondata due lustri fa dal gruppo ita= 
liane,che è il centro dell'attività artistica,vengano allestite a turni regolari,di q i 
dici in quindici giorni,ora le mostre S@ftt+titiztà del Sindacato italiano e ora quelle 
degli artisti dell'Associazione altoatesina,Il che 36 ar" fosse bisogno proverebbe anco» 
ra una volta quanto più agevoli e durature si rivelino le intese sul piano della culture 
che non già nell'àmbito degli interessi economici e politici. 

Per altro non sarebbe giusto affermare che l'arte contemporanea sia arriviata a 


e DrS reazioni e ripulse, Ma sta feà il fatto,in ogni modo,che se gggi v'è 


d'aggiornamento sulla problematica attuale; e quindi anche il pu»blico che,se una volta 
disertava,o quasi,le sale d'esposizione,ora le frequenta con sempre maggiore asciduità, d 
Tanto che,ad un certo punto,non bastando più la Galleria dianzi citata ad assorbire tutte 
le iniziative in programma,numerose mostre hanno cominciato a trovare ospitalità in al I i 
ambienti cittadini,quali la sala stampa,l'ex sala capitolare del Chiostro dei Bomeni i i 4 
il palazzo della Fiera,eccetera,S'aggiunga poi che a Bolzano esiste altresì un Gentro 4 
cultura,la cui opera,ora indipendente e ora in accordo col Sindacato italiano,sta pc ” e 
do un contributo RE 13 594 MA alla diffusione della cultura figurativa, con conferenzeygi 
te di studio e soprattutto con l'allestimento di esposizionèt d'artisti di fuori provine | 
ciagCiò che,del resto,fa anche il Sindacato italiano,di cui è alacre segretaria la pittri 
ce Gina Javorsky,mettendo così gli artisti indigeni e il pubblico in condizione di docte 
mentarsi su quanto si viene creando nelle altre regioni della penisola. Ro " 

se Se la vita artistica si presenta nel capoluogo in operoso risveglio,altre città PRA: 
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la provincia ne imitano l'esempio,specie durante i mesi ostivi,che son quelli del 
afflusso dei forestieri,A Merano,per esempio,l'Azienda di Sesrecine accoglie le mostre 
in una sua propria salettase vi si sono vedute anche opere di pittori famosi,come Fe 
ger yPicasso,Costeau,Morlotti,eccetera,Bressanone presenta gli artisti locali nell'antica 
chiesetta di Sant'Erardo,e organizza il premio biennale "Ag&£110 d'oro",che è per invito 
e limitato all'àmbito della regione.E mostre varie s'aprono anche ad Ortisei,nella sede 
del Circolo gardenese. 


[Bomi? Vitis Bisognerebbe farne parecchi,ma lo spaziò a nostra disposizione ci cons 
stringe a lasciarli nella penna, Del resto, per quanto cotesta nota sia breve e schematia 
ca,può bastarescrediamo,a definere nelle sue linee fondamontali il quadro di un'attività 
quanto mai notevole ed efficace, Esiste,è vero,a Bolzano un interessantissimo Museo eîivis 
coydiretto da quel noto studioso che è il professor Rasmo.lia è opportuno,anzi doveroso, | 
che pure la conoscenza dell'arte moderna venga propagata e sostenutatquest'arte moderna | 


che è,non ostante tutto,lo specchio della nostra difficile vita d'ogni giorno. 


Silvio Branzi 
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1 1927 serva ottimamente anche pg 
spiegare avvenimenti successivi. 
r completare il quadro dei giydi- 
zi che\riguardano direttamente il par- 
tito socialista e che ci sembra gppor- 
tuno, in \questa sede, sottoporrg' all’at- 
tenzione dei lettori, ricordiamg/ quanto 
il Catalano dice sulla fusione/avvenuta 
nel partito nel 1947 ed a spiegazione di 
essa: « Il problema era statg impostato, 
ancora, sui termini astrattà e ideologici 
di comunismo \e anticomfinismo, di fu- 
sionismo e antifusionisfno, di autono- 
mia da un lato à di suyfditanza al par- 
tito comunista, dall’altfo, di riformismo 
o massimalismo. Il partito dimostrava 
quanto fosse vecchio, riprendendo il 
suo vecchio contrasto fra dittatura del 
proletariato e democrazia, mentre pro- 
prio lo stesso partito tomunista dimo- 
strava di sapersi servirà dell’uno e del- 
l’altro momento/con abilità e spregiu- 
dicatezza » (p. 750). Una denuncia sin- 
cera ed accettabile di insufficienze che 
furono alla base di una \risi. 

Ma vorremmo ricordàre molti altri 
capitoli del denso volume\come quello 
sulla scissione comunista dà Livorno (i 


comunisti scrive il Catalano — «si 
ponevano,f così, fuori della \realtà ita- 
liana che 

sentava 

cialista 


tariato, 
della 


In romano, sull'azione di gove 
lella Resistenza, sulla società italia 
nell'aprile 1945. 
Loti 
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I LIBRI D'ARTE 


Antonio da Trento - Una monogra- 
fia su Roberto Iras Baldessari 


Antonio da Trento e Antonio Fan- 
tuzzi: due personalità, oppure una so- 
la? Le opinioni sono ancora in contra- 
sto, per quanto la critica più avvertita 
propenda ormai, quasi concordemente, 
ad eliminare la scissione, identificando 
nel chiaroscurista Antonio da Trento 
e nell’acquafortista Antonio Fantuzzi 
non due artisti distinti ma quell’unico 
che, nel panorama della cultura figu- 
rativa della prima metà del Cinquecen- 
to, fu un singolare ed importante dif- 
fusore « di un vasto e documentatissi- 
mo repertorio di forme e di idee ma- 
nieristiche ». L’equivoco, che aveva por- 
tato a scinderlo in due persone diverse, 
deriva dal fatto che fino a pochi anni 
or sono non si poteva ancora conside- 
rare chiarista, sotto ogni aspetto, l’atti- 
vità sua, dato che gli studiosi, non 
ostante taluno (il Bartsch, lo Zani, il 
Mariette ed altri) intuisse l’identità dei 
due Antonii, insistevano tuttavia nel 
distinguere le silografie dalle acque- 
forti, senza trovare fra le une e le al- 
tre quei legami sulla cui base soltanto 
si sarebbe potuti giungere al necessario 
risarcimento dell’artista trentino, « in- 
terprete, copista, propagatore di crea- 
zioni altrui, originali dal punto di vista 
inventivo e valide artisticamente ». 

In effetti, la prima esauriente mo- 
nografia sull’incisore Antonio Fantuzzi 
è uscita da poco, a cura di Franca Zava 
Boccazzi, nella « Collana artisti tren- 
tini », fondata e diretta da Riccardo 
Maroni (Franca Zava Boccazzi: An- 
tonio da Trento, prefazione di Rodolfo 
Pallucchini, 41 tavole, 14 illustrazioni 
e 2 autografi, Arti grafiche « Saturnia », 
Trento, 1962): e si tratta di un’opera 
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che, attraverso un’indagine critica mi- 
nuziosa ed acuta, illumina pienamente 
la vera figura dell’artista, e, dissolven- 
do ogni dubbio sulla sua identità, ne 
segue passo passo i viaggi e le fughe 
frequenti, ne valuta gli incontri sensa- 
zionali a Bologna e a Mantova e a Fon- 
tainebleau, e ne precisa, in fine, gli svi- 
luppi linguistici nel quadro della cul- 
tura manieristica, dove le traduzioni e 
i riporti del suo fare incisorio ebbero 
una portata quanto mai considerevole 
per la circolazione delle idee caratteriz- 
zanti quel particolare momento storico. 
Oltre a ciò, la monografia della Zava 
Boccazzi ha pure il grande merito — e 
lo avverte appunto il Pallucchini — di 
definire, con intelligente perspicacia, 
«una di quelle personalità che, senza 
avere il dono della fantasia inventiva, 
hanno il genio dell’interpretazione »: 
quel genio che, come nel caso di Anto- 
nio da Trento, non solo fu prezioso per 
la diffusione del manierismo, ma con- 
tribuì ad accelerare il maturarsi di co- 
testa poetica, «una delle più alte av- 
venture della civiltà artistica dell’Occi- 
dente ». È un fatto, per altro, che il 
trentino ha sempre guidato le sue scel- 
te verso le opere che più segnalatamen- 
te puntualizzano l’indirizzo del primo 
manierismo, da quelle del Parmigiani- 
no a quelle di Giulio Romano, da quel- 
le del Rosso fiorentino a quelle del 
Primaticcio: e — dice ora la Zava Boc- 
cazzi —, «cogliendo dalle ” grazie” 
parmigianesche, dalla concitazione bar- 
barica di Giulio, dalle diabolesche biz- 
zarrie del Rosso, dalle morbidezze pri- 
maticciane gli aspetti più vistosi, egli 
elabora un linguaggio vario di percorsi 
dinamici, sconcertante talvolta per di- 
sparità di soluzione, ma sempre rispon- 
dente alla visuale manieristica, che non 
si limita a documentare, ma cui parte- 
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cipa per naturale tendenza della pro- 
pria conformazione mentale ». 

Nato a Trento intorno al 1508, sap- 
piamo con sicurezza che nel ’27 Anto- 
nio si trovava a Bologna, dove si presu- 
me fosse giunto, in compagnia del Par- 
migianino, per sfuggire al « sacco » di 
Roma. Sul soggiorno romano, tuttavia, 
non si hanno prove di sorta. Ben docu- 
mentato risulta, invece, quello bologne- 
se: ed è, infatti, il Vasari a narrarci co- 
me, a Bologna, una certa mattina, An- 
tonio rubasse al Parmigianino tutti i 
rami e i legni che questi gli aveva fat- 
to intagliare, su alcuni suoi disegni, 
per la stampa silografica a chiaroscuro, 
e con quel prezioso bottino sparisse dal- 
la città, riparando probabilmente a 
Mantova. Ciò avvenne verso il ’30. Ora, 
se a Bologna Antonio s’era perfezio- 
nato massimamente nella silografia, sot- 
to la guida del Parmigianino, il quale 
aveva seguito in quella nuova tecnica 
l'esempio di Ugo da Carpi, attivo in 
città, a Mantova, invece, egli si vol- 
geva soprattutto all’acquaforte. È vero 
che già ne conosceva i primi procedi- 
menti, appresi ancora a Bologna dal 
Mazzola, ma qui, comunque, li perfe- 
zionava, specie sui disegni di Giulio 
Romano e del Primaticcio. Tanto che, 
nel ’31 o ’32, quando insieme a questo 
ultimo si trasferiva a Fontainebleau, 
si può dire costituisse con l’opera sua 
una sorta di fecondo e attivo tramite 
fra la cultura manieristica mantovana 
e quella del centro francese, come di- 
mostrano, per non citare che un esem- 
pio, le influenze di Giulio Romano (che 
non fu mai in Francia) reperibili negli 
affreschi del Rosso a Fontainebleau, 
trasmesse indubbiamente dalle incisio- 
ni di Antonio. In ogni modo, il posto 
che l’artista trentino occupa fra gli in- 
cisori che lavorano in quel periodo in 
terra francese, è senz’altro di primo 
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piano. E non cade dubbio — afferma 
la Zava Boccazzi — che si debba a 
lui, nell'ambiente della corte, la diffu- 
sione del gusto sia del Parmigianino 
che di Giulio Romano, decisivi entram- 
bi per l’orientamento manieristico del- 
la Scuola di Fontainebleau. Né va 
scordato, inoltre, che se è vero che cer- 
te invenzioni di Giulio Romano, travi- 
sate dagli esecutori, non sono oggi e- 
sattamente conoscibili che attraverso le 
stampe di Antonio, è pur vero che il 
medesimo si deve affermare per le com- 
posizioni eseguite dal Rosso nella Gal- 
leria di Francesco I, alterate e mano- 
messe in prosieguo di tempo da molti 
arbitrari restauri e ricostruibili soltanto 
sulle incisioni dell’artista trentino. 
Nell’esame delle opere di Antonio, 
di cui traccia anche il catalogo, distin- 
guendo quelle di sicura autografia da 
quelle che gli sono attribuite, la Zava 
Boccazzi, oltre ad indicarne la deriva- 
zione e ad illustrarne il linguaggio, 
prospetta e mette a fuoco una serie di 
problemi biografici, cronologici e stili- 
stici relativi a quei maestri dalle crea- 
zioni dei quali il Fantuzzi ha tratto le 
sue stampe. E conclude affermando che 
«la contemporaneità di traduzione da 
modelli differenti, che si può verificare 
dalla presenza della stessa data, ad e- 
sempio 1543, in derivazioni dal Rosso, 
dal Parmigianino, dal Primaticcio, da 
Giulio Romano, da esemplari di sta- 
tuaria antica, non toglie che le varie 
voci vi siano documentate non solo con 
il rispetto dei particolari mondi figu- 
rativi, ma anche con il chiaro sforzo di 
adeguamento ai differenti stili». Di 
qui, quegli squilibri, quei contrasti nel- 
la produzione di Antonio, che indus- 
sero parecchi critici a scinderne la per- 
sonalità in due esecutori diversi. D’al- 
tra parte, non è che per il Fantuzzi si 
richieda tanto un giudizio di valore 
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quanto piuttosto il riconoscimento di 
una specifica funzione divulgativa, e 
non creativa, delle forme manieristi- 
che. Le quali, se furono determinanti 
per la Scuola di Fontainebleau, tocca- 
rono anche altre zone, sempre sulla 
mediazione di Antonio: non ultima 
quella veneziana. 


* 


Della stessa collana, dedicata agli 
artisti trentini antichi e moderni, ab- 
biamo qui, sul tavolo, una ottima mo- 
nografia sul pittore e incisore Roberto 
Iras Baldessari, con note autobiogra- 
fiche e un florilegio di scritti critici do- 
vuti a Guido Polo, Manlio Belzoni, 
Franco Micheli, Carlo Munari e Carlo 
Piovan (Arti grafiche «Saturnia », 
Trento, 1962). Iras Baldessari ha oggi 
sessantanove anni, nato com'è ad Inn- 
sbruck nel 1894 da padre roveretano, 
che era emigrato in quella città per 
cercar lavoro e fortuna. Ma a Rove- 
reto, dove il padre aveva poi acquistato 
il famoso caffè Accademia, che fu du- 
rante la dominazione austriaca un cen- 
tro di italianità e di irredentismo, egli 
frequentò le scuole primarie, e nell’8 
venne a Venezia, allievo di Guglielmo 
Ciardi all'Accademia di Belle Arti. 

Sulla laguna, Iras Baldessari rimane 
sette anni. Nel ’14, infatti, si licenzia 
dall’Accademia e vince il premio « Sca- 
la ». Nel ’15 poi è a Firenze, e di qui 
cominciano i suoi vagabondaggi in Ita- 
lia e fuori: Padova, Roma, Milano, 
Berlino, Hannover, Amburgo, Schwe- 
rin, Brema, Barcellona, Madrid, Na- 
poli, Cortona, Borgo Bugiano, Senigal- 
lia, Tirrenia, e, in fine, muovamente 
Rovereto, dove ormai risiede e lavora 
dal ’40. Sono anni di attività intensa, 
di incontri emozionanti, di discussioni 
vivacissime. Il pittore narra la sua sto- 
ria in una decina di paginette succinte, 
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affrontando le memorie, che gli si af- 
follano alla mente, con un piglio rapi- 
do e schietto, anche quando la rievoca- 
zione più urge in richiami patetici e 
commossi. La sua nascita durante una 
tempesta di neve, l’infanzia trascorsa 
in un paesino del Tirolo presso uno 
zio guardiacaccia, l’alunnato veneziano, 
l'amicizia con Umberto Moggioli, Gino 
Rossi e Tullio Garbari, i contatti fio- 
rentini al caffè delle Giubbe rosse con 
Marinetti, Chiti, Lega, Conti, Campa- 
na e molti altri, gli sfoghi violenti e 
drammatici di Rosai durante la prima 
guerra mondiale, l’adesione al movi- 
mento futurista, i convegni e le mostre, 
eccetera, sono i fatti che passano nel 
suo ricordo e che egli ferma brevemen- 
te sulla carta. A Berlino, conosce Lie- 
bermann, Archipenko, Beckmann e 
Herward Walden; ad Hannover, si le- 
ga con Justus Bier, Wodemberge e 
Kurt Schwitters, allora intento alla co- 
struzione del suo « Marzbau »; in Sviz- 
zera, Francia, Inghilterra e Olanda fre- 
quenta i gruppi d'avanguardia; in Ger- 
mania e in Spagna decora ad affresco 
e tempera numerosi teatri, locali pub- 
blici e ville; e, al suo ritorno in patria, 
continua a svolgere cotesta attività per 
parecchio tempo. Una vita inquieta, 
ma ricca di lavoro e di riconoscimenti: 
Iras Baldessari deve pur ammetterlo, 
anche se oggi, guardandosi intorno, è 
preso dal timore che abbia ad avve- 
rarsi la profezia dello Spengler sul- 
l’« Untergang des Abendlandes », ove 
si congettura che, in un non lontano 
domani, «le generazioni di supertec- 
nici e di cosmonauti non avranno più 
interesse per l’arte, né chiodi per ap- 
pendere alle loro pareti di cristallo e 
acciaio i manufatti del futuri mae- 
stri ». 

Ma badiamo, adesso, ai suo critici 
ed esegeti. Nel ’16 Iras Baldessari ade- 
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riva al movimento futurista: e dal ’16 
al ’24 — scrive il Polo — egli « dipin- 
se, disegnò, approntò bozzetti per deco- 
razioni, compose metallo-plastiche, ope- 
re di azzardata apertura, linguaggi di 
un mordente acuto e che, per certi a- 
spetti, anticipano soluzioni di lancio 
attuali ». Sicché la sua adesione al fu- 
turismo non nacque da un atteggia- 
mento polemico, sibbene da « un’espe- 
rienza sofferta e approfondita negli in- 
dirizzi e negli intendimenti, sì da ri- 
scontrarne una ancor calda vena anche 
nei periodi successivi ». Che poi, in- 
torno al ’25, egli tornasse al « figura- 
tivo » era, per un temperamento come 
il suo, più che logico, e il fatto non 
esclude comunque che le sperimenta- 
zioni precedenti non gli servissero a 
sciogliergli la mano e a scaltrirlo — 
come rileva il Belzoni — nell'uso « di 
un colore caldo e vibrante, ricco di 
sfumature sottili e di delicatissimi ac- 
cordi », evitando quelle cadute tanto 
frequenti in chi s’affida unicamente al- 
l’occhio e rimane schiavo delle appa- 
renze visive. Di qui, da cotesto avvio, 
anche l’esigenza costruttiva e il ragio- 
nato equilibrio che si ravvisano tanto 
nei suoi oli che nelle sue incisioni, tutte 
opere che dal vero prendono solo « il 
pretesto per realizzare ciò che la fan- 
tasia detta » (Micheli). Né è, quindi, 
da trascurare nel suo lavoro un’acu- 
tezza psicologica, che si traduce assai 
spesso in una carica di spirito caustico. 

La bibliografia e l’elenco delle espo- 
sizioni cui l’artista ha partecipato com- 
pletano la monografia, che è corredata 
da 52 tavole, 4 illustrazioni e 2 au- 
tografi. Silvio BRANZI 
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| Antonio da Trento e Antonio Fantuzzi: due personalità, oppure una sola? Le opinio= 


ni sono ancora in contrasto, amm per quanto la critica più avvertita propenda ormai, 
quasi concordemente, ad eliminare la scissione, identificando nel chiazescnriata Anto» | 
nio da Trento e a Antonio Fantuzzi non due artisti eta ma quela 7 
l'unico che, nel panorama della cultura figurativa dolla prima metà del Ciamuncentità fu | 
un singolare ed importante diffusore "di un vasto e documentatissimo repertorio di fore 1 
me e di idee manieristiche !", L'equivoco, che aveva portato a scinderlo tit in due pere. 
sone diverse, deriva dal teche in posti ui e e i povea sne 


detaro chiarite, Shmkmtiiilimmm sopottò, l'attività sua, dato che gli studiosi, non 


ostante taluno sta (a Bartsch, lo Zani, il Mariette ed altri) intuiese l'identità 

dei due Antonii, insistovano tuttavia nol distinguere le silografie dalle acquaforti, || 
Guuia dspraro fre ie'ulie 0 do altre Guidi legend caldo cui: davo Gosionto sà steli 
tuti giungere al necessario risarcimento dell'artista trentino, "interprete, copista, 
dropagatore di creazioni altrui, originali dal punto di vista invontivo e valide artia 
sticamente". | , 


[P effetti, la prima esauriente monografia sull'incésore Antonio Fantuzzi è uscita | 


da poco, a cura di Franca Zava Boccazzi, nella "Collana artisti trentini", fondata e | 


Brretta da Riccardo Maroni (Franca Zava Boccazzi: Antonio da Trento, gsdeA di È 
BPEL vrofazione di Rodolfo Pallucchini, 41 tavole, 14 illustrazioni © 2 auto» 
grafi, Anti grafiche "saturnia", Trento, 1962) e si tratta di un'opera che; attraverso | 


è 
- 


un'indagine critica minuziosa ed acuta, illumina pienamente la vera figura tor1'artista, 
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fazò frequenti, ne valuta gli incontri sensazionali a Bologna a liantova e a Fontainebleau, — 


e ne procisa in fine, gli sviluppi linguistici nel quadro della cultura manicristica, 
dove le traduzioni e riporti del suo fare incisorio ebbero una portata quanto nai consi» 
derevole per la circolazione delle idee caratterizzanti quel particolare momento storia 
È. dai Gissoe cdi Da menbgpatià dite pan Sigoniinà despre Alto sani E 
c verte appunto i1 Pallucchini -— di aotinto, con intelligente perspicacia, "una di quelle 
personalità che, senza avere il dono delle fantasia inventiva, hanno 11 MSRE$ dell'ine 
terpretazione"s quel genio che, come nel caso di Antonio da Trento, non solo fu cli 
so per la diffusione del menierisno, ma contribuì ad accelerare il maturerei di cotesta 
poetica, "una delle più alte avventure della civiltà artistica dell'Occidente". sruno 
fatto, per altro, che il trentino ha sempre guidato le sue scelte verso le opere che 
più segnalatamente puntualizzano l'indirizzo del primo manierismo da quelle del Parmia. 
gianino a quelle di Giulio Romano, da quelle del Rosso fiorentino a quelle del Prints È 
TI ticcios e —dice ora la Zava Boccazzi -;, "cogliendo dalle 'grazie’ parmigianesche, dalla 
concitazione barbarica di Giulio, dalle diabolesche bizzarrie del Rosso, dalle mordi doge 
ze primaticciane gli aspetti più vistosi, egli elaboreB un lingua:gio vario di percorsi. 


dinamici, sconcertante talvolta per disparità di soluzioni, ma sempre rispondente alla 
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e e eni 


visuale manieristica, che non si limita a documentare, ma cui partecipa per naturale . 
tendenza della propria conformazione mentale", 

| Nato a Trento intorno al 1508, sappiamo con sicurezza che nel *27 Antonio si trovas 

in na iva del Parmi ancuo, 

sà va a Bologna, dove si presume fosse giunto]per sfuggire 21 "sacco" di Roma, Sul soggiora 


no romano, tuttavia, non si hanno prove di sorta, Ben documentato risulta, invece, quela 


il 
i 
| 
| 
| 
“| 


lo bolognese: ed è, infatti, il Vasari a narrarci come, a Bologna, una certa mattina, 


È Antonio fubasce al Parmigianino tutti i rami e i legni che questi gli aveva fatto inta= 


gliare, su alcuni suoi disegni, per la stampa: silografica a chiaroscuro, e con quel prei 
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siéso bottino sparisse dalla città, riparando probabilmente a Mantova. Ciò avvenne vers 
so il *30, Ora,QBSBSSB sc a Bologna Antonio s'era perfezionato massimamente nella silo» | 
gintto, sotto la guida del Parmigianino, il quale aveva seguito in quella nuova tecnica | 
l'esempio di Ugo da Carpi, attivo in città, e liantovasinvece, egli si volgeova soprattuta 
te all'acquaforte, E° vero che già ne conosceva î primi procelimenti, appresi ancora a 
Bologna dsl Ninzzola, ma qui, comugque, li perfezionava, specie sui disegni di Giulio 
Romano e del Primaticcio. ini che, nel ‘31 o ‘32, quando insieme a quest'ultimo si 
trasferiva a Fontaineblesu, si può dire costituisse con l'opera sua una corta di fecone 
do e attivo tramite fra la cultura manieristica mantovana e quella del centro francese, 


come dimostrano, per non citare che un esempio, le influonze di Giulio Romano (che non 


fu maî in Francia) roperibili negli afrreschi del Rosso a Fontainebleau, trasnesse ine 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
j 
| 


dubbiamente dalle incisioni di antonio, In ogni modo, il posto che l'artista trentino | 
ha lavano i | 
occupa fra gli incisori in quel periodo in terra Shit è son'altro di pria 
mo piano. E non cade dubbio - afferma la Zava Boccazzi + che si debba a lui, nell'ambiene 
te della corte, la diffusione del gusto sia del Parmigianino ché di Giulio Romano, deci» 
- sivi entrambi per l'orientamento manieristico della Scuola di Fontafinebleau, NS va soli 
dato, inoltre, che se è vero che cede invenzioni di Giulio Romano, travisato dagli ce | 
9 | 
socutori, non ciao condi di iii aa Antonio, è pur ves 
ro che il medesimo si deve affermare por lo composizioni eseguite dal Rosso nella Calle= 
ria di Francesco I, alterate e manomesse in prosieguo di tompo da molti arbitrari rostau 
ri e ricostruibili soltanto sulle incisioni dell'artista trentino. | 
|-MIZR ono delle opere di intenioa di cui traccia anche il catalogo, distinguendo 
quelle di sicura autografia da quello che gli sono attribuito, la Zava Béccazzi, oltre 
ad indicarne la derivazione e ad illustrarne il linguaggio, prospetta o paminabkezasze 


‘ motte a fuoco una serie di problomi biografici, cronologici e stilistici relativi a quei 
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maestri dalle creazioni dei quali il Fabtuzzi ha tratto le sue stampe, FE concludo affora 


mando che "la contemporaneità di traduzione da modelli differenti, che sì può verifica» 


re dalla presenza della stessa data, ad osempio 1543, în derivazioni del Rosso, dal Pars 
migianino, dal Primaticcio, da Giulio Romano, da esemplari di statueria antica, non toe 
giîie che le varie voci vi siano documentate non solo con il rispetto dei particolari 
nidi. fimmesdtvà, dh cnsbo Gin 13 chiapò scirco di'Sbitiet csnglimnto ll A 
Dî quisquegli squilibri, quei contrasti nella@ produzione di Antonio, che indussero pas 
recchi critici a scinderno la porsonalità in duo esecutori diverci, D'altra parto; non 
è che per il Fantuzzi si richieda tanto un giudizio di valore quanto piuttosto il id 
noscimento di una specifica funzione divulgativa, e non creativa, delle forme manierie 
stiche, Le quali, se furono determinanti per la Scuola di Fontaineblesu, toccarono ans 
che altre zone, sempre sulla mediazione di Antonio: non ultima quella veneziana. 
x x x 

| polla stessa collana, dedicata agli artisti trentini antichi e moderni, abbiamo 
qui, sul tavolo, una ottima monografia sul pittore e incisore Roberto Itas Daldessari, 
con note autobiografiche e un florilegio di scritti critici dovuti a Guido Polo, Manlio 
Belzoni, Franco Micheli, Carlo Munari e Carlo Piovan (Arti grafiche "saturnia", Trento, 
1962), Ires Baldessari ha oggi sessantanove anni, nato com'è ad Tmnbruck nel 1894 da pa= 
dre roveretàno, Di i ia Gi SL RI e de mesenricet 
reto, dove il padre avava poi acquistato il famoso Caffè Accademia, che fu durante la 
dominazione austriaca un centro di italianità e di irredentismo, egli frequentò le snai 
le primarie, e nell'8 venne a Venezia, allievo di Guglielmo Ciardi all'Accadomia di Bele 
le Arti, | 

| pelle laguna, Iras Baldessari rimane sotte annigB, Nol ‘14, infatti, sì licenzia 


dall'Accademia e vince il premio "scala", liel ‘15 pci è a Firenze, e di qui cominciano 


Se 


i suoi vagabohdaggi in Italia e fuoris Padova, Romay Milano, Berlino, Hannover, Amburgo, 
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Schwerin, Rrema, Barcellona, Madrid, Napoli, Cortona, Borgo Bugiano, Sinigallia, Tirre= 
nia, e, in fine, nuovamente Rovereto, dove ormai risiede e lavora dal ‘40. Sono anni di 
attività intensa, di incontri emozionanti, di discussioni vivacissime, Il pittore narra 
lu sua storia in una decina di paginette succinte, affrontando le memorie,che gli si afa 
follano alla mente,con un piglio repido e schietto, anche quando la rievocazione più ur= 
o in richiami patetici e commossi. Le sua nascita durante uha tempesta di neve, l'infen 
zia trascorsa in un paesino del Tirolo presso uno zio guardiacaccia, f@fmikimna l'alunnato 
Sitia, l'amicizia con Umberto Moggiolî, Gino Rossi e Tullio Garbari, i contatti fio= 
| 
rotini al Gaffè delle Giubbe rosse con linrinetti, Chiti, Lega, Conti, Campana e molti al 
tri, gli sfoghi violenti e drammatici di Rosai duranto la prima guerra mondiale, l'adee 
sione al movimento futurista, î convegpi e le mostre, eccetera, sono i fatti che passano 


nol suo ricordo o che egli ferma brevemente sulla carta. A Berlino, conosce Liebermann, 


Archipenico,. Beclmann e Herward Waldenz ad Hannover, ci lega con Justus Bier,Vodemberge 


e Kurt Sohwitters, allora intento alla costruzione del suo "firzbau"g in Svizzere, Frane. 


cia, Inghilterra e Olanda frequenta i gruppi d'avanguardia; in Germania e in Spagna e] 


ra ad affresco e a tompera numerosi tontri, locali pubblici e ville; e,a1 suo ritorno in 
patria, continua a svolgere cotesta attività per parecchio tempo, Une vita inquieta, ma 
ricca di lavoro e di riconoscimontis Iras Baldessari dove pur ammetterlo, anche se oggi, 
guardandosi intorno, è preso dal timore che abbia ad avveraroi la profezia dello fiponse 
Sponglor cull'“Intorgang doo Abendlandoo" Pet si congettura che, in un non lontano dona= 
nî, "lo gonerazioni di supertecnici e di cosmonauti non evrenno più interesse per l'are 
te, né chiodi per appendere alle loro pareti di cristallo e acciaio i monufatti dei fu» 
turi maestri". 


[> badiamo,adesso, ai suoi critici cd osegeti. Nel *16 Iras Paldessari aderiva al 
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novinento futuristas e dal ‘16 al ‘24 — scrive il Polo — egli "dipinse, disegnò, approne 
» bozzetti per decorazioni, compose *metallo-plastiche*, opere di azzardata apertura, 
linguaggi di un mordente acuto e che, per certi aspetti, anticipano soluzioni di lancio 
attuafe", dici la sua adesione al futàrismo non nacque da un atteggiamento polemico, 


sibbene da "un'esperienza sofferta e approfondita negli indirizzi e negli intendimenti, 


sì da riscontrarne una ancor calda vena anche nei periodi successivi". Che poi, intorno 


al ‘25, ogli tornasse al "figurativo" era, per un temperamento come il suo, più che lo= 
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gico, e il fattO non esclude comunque che le sperim@ntazioni precedenti non gli servis= 

i da mano ; 
sero a soioglierglile a scaltrirlo - come rileva il Belzéni - nell'uso "di un colore. 

caldo e vibrante, ricco di sfumature sottili e di delicatissimi accordi", evitando quela 
lo cadute tanto frequenti smmbà in chi s'afzian'aiganezile 11 +occhio e rimane schiavo 

delle apparenze visive. Di qui, da cotosto avvio, anche l'esigenza costruttiva e il ra= | 


gionato equilibrio che si ravvisano tanto nei suoi oli che nelle sue incisioni, tutte 


opere che dal vero prendono solo "il pretesto per realizzare ciò che la fantasia detta" | 
(1richeli), N6 è , quindi, da trascurate nel suo lavoro un'acutezza psicologica, che si tra= 


I 


duce assai spesso in una carica di spirito caustico (e si vedano le stampe di soggetto I 

romano, che il Munari osamina in una bella pagina), dove l'amarezza si cela dietro l'i= | 

ronia e il sarcasmo, Non di meno — osserva giustamente Carlo Piovan =, per quanto la 

sua ispirazione sia diversa e il gusto e le suggestioni varino, "la sua ricerca invece 

è continua, e il du csi con qualunque tecnica si cimenti, rado sempre accettabili 

i suoi lavori", se Rigo | 
[te bibliografia, l'elenco delle esposizioni cui l'artita ha partecipato completano 


la monografia, che è corredata da 52 tavole, 4 illustrazioni e 2 autografi. 


Silvio Rranzi 
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Piesbiime nel Ale fo 
Mario Deluigi Ila XII Mostra na ovali dale 
Ri e Gotfo Vla Spie”, 13 laio> 2Saqosto 1963 


Chi guardi allo sviluppo linguistico di Mario Deluigi non potrà non rilevare come 
le fasi della sua problematica abbiano, per certa guisa, precorso quegli stadi o periodi 
ditta attraverso cui, con alquanto ritardo, l'arte italiana è venuta passandoydal 
dopoguerra ad oggi, Certè anche il Deluigi ha fatto ricorso, sugli inizi, a particolari 


appah 7 cultu , 
sepretgrioriodeeré va, ma riuscendo sempre ad assumere l'insegnamente d'ogni processo 


Creativo ormai esautorato in chiave di motivgutione etica, E fu un lavoro che, anticipane 


do molte ricerche altrove correnti, lo condusse, con singolarissima precedenza, da una 
struttubazione ancora eidetica dell'oggetto ad una direttamente esperita nella precifua 
dimensione spaziale, che dell'oggetto stesso si presentava come l'elemento generatore. 

Volumi, dunque, o architetture volumetriche risolte dentro uno spazio immanente, con 
cepito a prioris questo l'impegno del Deluigi, acquisita che egli ebbe la conoscenza dei 
testi altrui, Che poi quello spazio, da lui definito fisiologico, mutasse in spazio-luces,, 
illimitato e aperto sul fondo della tela in siesure di colore omogeneo, rese lievemente I 
ondose da un variare più o meno tenue di cromi univoci, e che anche l'oggetto ne restasse 
assorbito, lasciando appena un residuo di segni brevi o di linee scalfitte, da creare una 
trama, un'orditura allucinante, era nell'ordine rigoroso di quel processo di estrema seme 
plificazione asemantica che, fin dal principio, il Deluigi aveva impostato con sì pene= 
trante intelligenza, E doveva essere, in fine; la luce, la sola luce a divenire protago= 
nista del quadro, anzi a crearlo e definirlo tetalmente: una luce propria, autonoma, mR 
splendente di per sé, senza ombre o irradiazioni o assorbimenti da fonti esternes una lu= 
ce, imsomma, Za quale esiste già prima di venir raggiunta sulla tela, ed è immagine NA 
riore, realtà assoluta ed ultima dello spirito. 


Silvio Branzi 


") ‘Ossavat 1 pati ivo le borero”, Anuo 14 
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palazzi alitigli o eva d’arte, 
e, una volta stampati, non pos- 
ere tenuti in disparte e di- 
Dassaggi obbligati per chi si 
interessa di\queste faccende. Il Ber- 
nardi ne fa, titte le volte, suna storia 
critica, e di costume, e vi mette den- 
tro tanto gusto e \Wapere, tanto amore 
dell’arte — come ur tempo, quando 
non ci si vergognava) usava dire — 
tanto acume nel discernere e nel co- 
gliere il « farsi » d’una tradizione, che 
lo pone tra i primi scritàgri d’arte. 
S'era detto che il Berna 


ventano 


po tutto, apparteneva all’altro versan? 
te e si giovava dello scriver tondo, 
ed ebbe il merito di trascrivere in buon 
italiano i fasti ed i nefasti del liberty. 
Ma non era poi solo questo, neanche 
lui... E fu scrittore limpido e arguto, 
un cronista modello... 

Si diceva dunque di libri che if 
Bernardi ogni tanto pubblica ora/ su 
questo e ora su quell’argomento 
L’ultimo è quello dedicato 
palazzi di Torino » edito 
Bancario San Paolo di 
è d’obbligo far le lodi 


queste ricerche e 
è imperatore e re. 
, documentatissimo e 
todologia più sicura, co- 


In queste cose, i 
giudizi, Bernar 


fedele alla 


struisce a poco a poco la storia ed il 
giudizio \éritico. Dove si fa critica e 
storia, 4 questo modo, sui documenti 


raffronti, sulle lettere e sulle 
opére degli uomini? In Francia, certo, 
anche, un poco, da noi: ma il Ber- 
nardi è il più bravo. 


na 


je e o quell’artista—no-dei-tre-palazzi è il Carigh 


Ahi clauo, afosto 1963, n. $ 
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no, dove molta storia del nostro Ri 
gimento stette di casa; l’altro, è 
lo dell’ Accademia Filarmonica, 
stava di casa certo spirito illumigistico 
del Piemonte; il terzo è la Villà della 
Regina, un duen retiro sulla/ collina 
torinese al di là del fiume,/ Cose di 
Piemontesi e case di re. i Savoia 
non eran famosi nelle storie letterarie 
per avere, uno di essi, g/non dei mi- 
nori, chiamato tranquillamente un poe- 
ta, e non dei minori reanche lui, « fa- 
citori di mezze righe? ». Tant'è che 
i Savoia gran miecenati non furon 
mai... Eppure, orino, in Piemonte, 
s'è svolto quel/Barocco famoso proprio 
con la qualifica di piemontese, e in 
Piemonte /rissero e operarono archi- 
tetti e pittori e scultori insigni. To- 
rino è/la città dalle nobili piazze, dai 
i già della nobile Europa. Il Ber- 
aydi, attraverso quelle prospettive e 
i quadri vede un’esemplare crescita 
istica, il progresso economico e 
e d’un popolo serio e posato, in- 
, la trasformazione « da avam- 
isalpino dei feudi sabaudi in 


di Filippo Juvarra, di 
Guarino Guarini, e della vita sociale 
d’un popolo civilissimo, nei suoi uo- 
mini e nei suoi \j 


pella della Santa 


solata, del Collegio de 
nobili, delle Accademie 


Gesuiti per i 
0 Scienze 

+ (Sera 
orno circa 
coloro che scrivono d’arte e poi il di- 
scorso ci ha condotti lontano. Da pros- 
sima volta rientreremo nel seminato). 


PE GoRrGERINO 
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I LIBRI D'ARTE 


L’« Enciclopedia universale dell’arte » 
Trentadue disegni di Gino Meloni 


Un paio d’anni fa, nell’Osservatore 
politico letterario del marzo 1961, da- 
vamo notizia di quell’ardita impresa 
editoriale dell’Istituto per la collabo- 
razione culturale, Venezia-Roma, che 
aveva avviato, appunto, sotto gli au- 
spici della Fondazione Giorgio Cini, 
la pubblicazione di una vasta ed ori- 
ginale Enciclopedia universale dell’ar- 
te. Il lavoro era appena all’inizio, e 
della collana non si trovavano in circo- 
lazione che i quattro primi volumi, 
sufficienti tuttavia a render prova del- 
l'imponenza e serietà di una simile ini- 
ziativa. Da allora ad oggi, altri cinque 
volumi hanno preso posto nel nostro 
scaffale: sicché col più recente, sfor- 
nato proprio di questi giorni, già si 
tocca il nono. L’opera, prevista in quin- 
dici grossi tomi, di cui l’ultimo dedi- 
cato agli indici, può ritenersi, dunque, 
a buon punto, tanto da poterne preve- 
dere la conclusione a non lunga sca- 
denza. E in quanto al suo sviluppo, 
ideato sull’impostazione di una serie di 
studi monografici, atti a presentare al 
lettore di cultura, sia generica che spe- 
cialistica, un quadro ben chiaro, il qua- 
le coordinasse per ogni tempo e paese 
la complessità degli orientamenti e dei 
fatti artistici, ci pare che nulla abbia 
deflettuto nel principio della coerenza 
metodologica e del rigore critico che 
hanno improntato i primi volumi. 

Insomma, ciò che s’era fatto nei 
tomi fino allora editi, s'è continuato 
a fare negli altri cinque, e si farà, ov- 
viamente, in quelli che ancora manca- 
no. Sarà utile rammentare, comunque, 
come le voci dell’Enciclopedia, carat- 
terizzate con meditatissima precisione, 
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rientrino in uno strettissimo numero 
di classi, seguendo un particolare pro- 
cedimento che rifiuta gli schemi tradi- 
zionali, adottati dai testi similari, per 
accettarne uno diverso, il quale riassu- 
me la materia in capitoli sintetici, sen- 
za frazionarla e disperderla in una fil- 
za enorme di paragrafi o capoversi gre- 
vi di ripetizioni e, il più spesso, anche 
lacunosi nel contesto, necessariamente 
circoscritto dentro limiti prefissati. Co- 
sì, in cotesta nuova impostazione, vi 
sono voci d’ordine geografico e di na- 
tura descrittiva e documentaria, altre 
d’indole storica, altre di carattere con- 
cettuale e sistematico: e attraverso le 
prime si fissano i termini delle varie 
trattazioni, quasi sempre in corrispon- 
denza con le aree dei singoli stati; at- 
traverso le seconde vengono affrontati 
interi cicli di civiltà artistiche; attra- 
verso le ultime si indagano le quistio- 
ni generali dell’arte sotto l’aspetto teo- 
rico, metodologico e tecnico. Una tale 
forma — e già gli ordinatori dell’En- 
ciclopedia lo avevano dichiarato fin 
dall'inizio — non era consigliata « da 
predilezioni di editori, da assuefazioni 
tradizionali o dalla voga di un genere 
che incontra molto favore nel pubbli 
co », sibbene da una più stretta rispon- 
denza «alle esigenze dell’opera nella 
sua stessa impostazione >, che si dif- 
ferenzia profondamente da ogni altra 
sorta di glossari o indici analitici. 

I primi quattro volumi, che abbia- 
mo ampiamente descritto nell’articolo 
citato più sopra, s'aprivano (il primo) 
col nome dell’ architetto finlandese 
« Aalto » e terminavano (il quarto) con 
uno studio sull’« Escatologia ». Ed ec- 
co, quindi, il quinto distendersi fra le 
voci « Eschimesi culture » e « Germa- 
nia » (trentotto capitoli); il sesto, pren- 
dere avvio da un saggio sul « Ghana » 
e chiudersi con uno sul « Griinevald » 
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(ventisette capitoli); il settimo, partire 
dal «Guardi » per arrivare alle voci 
« Istituzioni e Associazioni » (quaran- 
tanove capitoli); l’ottavo, iniziare con 
la parola « Italia » e concludere con la 
parola « Meidias » (sessanta capitoli); 
e il nono, svilupparsi fra un articolo 
sulla « Melanesia » e una sulle « Non- 
figurative correnti » (cinquantasei ca- 
pitoli). Ed ogni capitolo è corredato 
da una vasta nota bibliografica e dal 
richiamo alle illustrazioni, che costi- 
tuiscono la seconda parte dei volumi e 
ammontano a oltre cinquecento tavole 
per ciascun d’essi. Un consiglio scienti- 
fico internazionale di centotrenta mem- 
bri, di cui è presidente il prof. Mario 
Salmi, sta alla testa dell'impresa, men- 
tre la direzione del lavoro è affidata al 
professor Massimo Pallottino, che ha a 
fianco alcuni direttori di sezione (Giu- 
lio Carlo Argan, Mario Bussagli, Mi- 
chelangelo Cagiano de Azevedo, Géza 
de’ Francovich, Vinigi L. Grottanelli), 
un direttore consulente (Sabatino Mo- 
scati), un comitato di coordinamento e 
un gruppo di redattori, assistenti, revi- 
sori e organizzatori tecnici. La parte 
editoriale è curata dalla Casa editrice 
Sansoni, di Firenze. 

Per quanto riguarda poi i collabo- 
ratori, troviamo nel gruppo assai folto 
di essi gli specialisti, gli storici, i criti- 
ci più noti e famosi nel mondo della 
cultura artistica. Numerosi gli stranie- 
ri, soprattutto per quegli argomenti che 
richiedono, in chi li illustra, una cono- 
scenza peculiarissima, assunta e appro- 
fondita in ricerche dirette, di prima 
mano; ma non pochi anche gli italiani, 
con studi quanto mai notevoli, che vor- 
remmo citare qui, se la brevità di que- 
sta segnalazione lo comportasse. Sarà, 
per altro, da aggiungere che a tutta la 
collana portano un'impronta di parti- 
colare significato, rendendo più eviden- 
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te la differenza che la stacca da ogni al- 
tra pubblicazione del genere, quegli 
scritti che trattano con opportuna am- 
piezza i problemi di carattere estetico 
e dottrinario, il chiarimento dei quali, 
oggi soprattutto, risulta, non utile sol- 
tanto, ma assolutamente necessario al- 
la esatta e piena comprensione dell’ope- 
ra d’arte. 


* 


Che rapporto esiste fra la produzio- 
ne disegnativa e quella pittorica di Gi- 
no Meloni? Diretto ed esplicito, per 
cui i disegni siano da considerarsi una 
necessaria preparazione alla pittura, o 
piuttosto fra questa e quelli corre un 
legame da individuare in zone più sot- 
tili e ombrose, dove la personalità del- 
l'artista si riveli nella completezza di 
una visione interiore, che non solo è 
trasloco o trapasso di un riverbero emo- 
tivo, ma anche estensione e approfon- 
dimento conoscitivo del dato reale? 

È quanto si chiede il Valsecchi in 
questa monografia sul pittore lombar- 
do (Marco VatseccHi, 32 disegni di 
Gino Meloni dal 1940 al 1946, Edizio- 
ne Galleria delle Ore, Milano, 1962), 
che raccoglie un folto gruppo di grandi 
tavole con le prove più scelte della sua 
attività grafica condotta durante sei o 
sette anni, dal ’40, appunto, al ’46. E 
sùbito rileva come nei disegni la rap- 
presentazione sia cercata diversamente 
che nella pittura. Essi non costituisco- 
no, dunque, né gli studi o gli abbozzi 
per i suoi quadri. Sono, invece, imma- 
gini compiute; e, se mai, la concordan- 
za con dipinti — afferma il critico — 
va cercata nella «tensione lirica con 
cui il disegno » si districa « nell’ispira- 
zione del pittore » e scioglie sul foglio 
«il suo filo di seta», ed anche « nel 
soprassalto di un particolare, dilatato 
fino all’abnorme per un ingolfarsi re- 
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pentino di emozione e di volontà de- 
finitoria ». 

La sua prima mostra personale, Gi- 
no Meloni la inaugurò, a Milano, nel 
’39, che già aveva trentaquattro anni; 
ma fu soltanto nel ’46, con un’altra per- 
sonale, dove esponeva la serie delle 
«Donne », che egli riusciva ad otte- 
nere un vasto riconoscimento da parte 
della critica, degli artisti e del pubbli- 
co. Nel ‘50 venne poi la serie notissima 
dei « Galli », e nel ’56 presentava, alla 
XXVIII Biennale veneziana, i suoi pri- 
mi quadri non figurativi. Uno sviluppo 
coerente, in sostanza, volto a far leva 
sul colore, e a sganciar la visione da 
ogni sovrastruttura o residuo esterno 
per significarla in immagini inventate 
per via di memoria, fino alla pura 
espressività, dove non è più quistione 
di sostener l’equivoco tra forme reali 
e forme astratte, ma unicamente di e- 
vocazione poetica, raggiunta e affidata 
al solo ed esclusivo linguaggio della 
pittura. In quanto ai disegni — nota 
il Valsecchi — «l’intensità dell’opera- 
zione lirica di Meloni meglio si coglie 
nelle variazioni che si affermano sul- 
l’identità dei temi. L’insistenza nel de- 
scrivere le forme (una pertinacia luci- 
da e crudele insieme), denuncia la na- 
tura espressionistica della fantasia di 
Meloni. Erano, del resto, le intenzioni 
della pittura di quegli anni in cui i di- 
segni venero eseguiti: fra il 1940 e il 
1946. La « Scuola romana », Scipione 
in testa, aveva riscoperto le allucina- 
zioni del Greco, gli estri sensuali del 
Bernini; il gruppo milanese di « Cor- 
rente » puntava invece, su Van Gogh, 
Gauguin, Ensor, le sue aspirazioni 
morali ». 

Per altro — aggiunge il Valsec- 
chi —, anche se Meloni agiva in cote- 
sto clima, è pur vero che egli lo faceva 
a suo modo, con una sua particolare 
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interpretazione. Quell’ingolfarsi, così 
nei disegni come nella pittura, « di sen- 
sazioni pungenti e irritate, che toccano 
la commiserazione e la dolcezza»; quel 
fermare l’immagine « per virtù di una 
linea febbrile, più che impulsiva, lim- 
pida nello stesso tempo di tutti i rife- 
rimenti di sangue e di carne », la qua- 
le « tende a raccogliere ogni più labile 
senso senza cedere all'impulso emoti- 
vo o abbandonarsi a se stessa in ghiri- 
goro; quel comporre con le figure, lun- 
gi dal minimo accento ironico, « una 
cronaca quotidiana di atti e di senti- 
menti, dove è impossibile separare la 
confessione dalla pura invenzione liri- 
ca»; e la crudeltà insita in certe defor- 
mazioni, « suggerite dalla violenza del 
sentimento » eppure sempre risolta da 
una tenerezza umanamente affettuosa; 
e la vita che ognora si insinua nelle 
membra del modello, « gonfie di una 
ferita animalità » e « vi ride desolata » 
quasi con ebbrezza: sono tutti aspetti 
e caratteri personalissimi di questo ar- 
tista, il quale, anche quando tocca « il 
fondo torbido che impregna ogni es- 
sere >, sa poi far ritorno alla purezza 
d’un segno che rifugge da ogni reto- 
rica per caricarsi, invece, di pietà e 
d’amore. 

SiLvio BRANZI 


Pagare l’abbo- 
namento è un 
nobile gesto. 
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‘Enciclopedia universale dell'arte” 
=_Trentadue dise di Gino Mel 


[un paio d'anni fa, nell'Osservatore politico letterario del marzo 1961, davamo no» 
tizia di quell'ardita impresa editoriale dell'Istituto per la collaborazione culturale, | 
Venezia-Roma, che aveva avviato, appunto, sotto gli auspici della Fondazione Giorgio Ci» 
nî, la pubblicazione di una vasta ed originale Enciclopedia universale dell'arte. Il la= 
voso era appena all'inizio, e della collana non si trovavano in circolazione che i == 
tro primi volumi, sufficienti tuttavia a render prova dell'imponenza e serietà di una 
simile iniziativa, Da allora ad oggi, altri cinque volumi hanno bird posto nel nostro 
scaffale: sicché col più recente, sfornato proprio di questi giorni, cià si tovva il no» 


no, L'opera, prevista in quindici grossi tomi, di cui l'ultimo dedicato agli indici, può 


ritenersi, dunque, a buon punto, tanto da poterne prevedere la conclusione a non lunga 
idea l'impos serie 


mena 
mu di studi monografici, atti a presentare al lettore di cultura, sia «gs@@ che specia» 


scadenza, E in quanto al suo sviluppo, 


listica, un quadro ben chiaro, il quale coordinasse per ogni tempo e paese la complessi= 
tà degli orientamenti e dei fatti artistici, ci pare che nulla abbia deflettuto nel prine 
cipio Pi TA coerenza metodologica e del rigore critico che fihanno im» 
prontato i primi volumi. 

| nsonna, ciò che s'era fatto nei tomi fàno allora editi, s'è continuato a fare negli 
altri cinque, e si farà, verità in quelli che ancora mancano. Sarà utile rammenta» 
rey cana: come le voci dell'Enciclopedia, caratterizzate con meditatissima precision 
nos rientrino in uno strettiasino iNmare di classi, seguendo un particolare procedinene. 
to «@» rifiuta gli schemi tradizionali, adottati dai testi similari, per necattarno uno 


divano. il ide villes la materia in capitoli sintetici, senza frazionarla e dispera 


pan? n 


| derla in mi Vada enorme di Saloni o capoversi grevi di ripetizioni e, il più spes= 
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sos anche lacunosi nel contesto, necessariamente circoscritto dentro limiti prefissati, 
Così, in cotesta muova impostazione, vi sono voci d'ordine geografico e di natura 
descrittiva e documentaria, altre d'indole storica, altre di carattere concettuale e 
sistematico: e attraverso le prime si fissano i tesse delle varie trattaziogi, quasi | 
sempre in cotiriapalililina con le aree dei singoli stati; attraverso le seconde ms 
affrontati interi cicli di civiltà artistiche; attraverso le ultime si indagano le quia. | 
stioni generali dell'arte sotto l'aspetto teorico, metodologico e tecnico. Una tale fore 
ma - £ già gli ordinatori dell'Enciclopedia lo avevano dichiarato fin dall'inizio = non 
era consigliata "da predilezioni di editori, da assuefazioni tradizionali o dalla voga 

di un genere che incontra molto fawore nel pubblico", sibbene da una più stretta rispone 
denza "alle esigenze dell'opera nella sua stessa impostazione", che si differenzia pro» 


fondamente da ognî altra sorta di glossari o indici analitici, 


[I primi quattro volumi, che abbiamo ampiamente descritto nell'articolo citato più 


sopra, s*aprivano (il primo) col nome dell'arthitetto finlandese DbLEETES "ialto" è tore 
minavano (il quarto) con uno studio sull®"Escatologia", Fà ecco, RAS i1 quinto dia | 
stendersi fra le voci "Eschimesi culture" e "Germania" (trentotto capitoli); il sesto; 
prendere avvio da un sargio sul "Ghana" e chiudersi con uno sul "Grilnevald" (ventisette 
capitoli); il settimo, partire dal "Guardi" per arrivare alle voci "Istituzioni e Asso=. | 
ciazioni" (quarantanove capitoli); l'ottavo, iniziare con la parola "Italia" e conclude» I 
re con la parola Micidias" (settanta capitoli); e il nono, sviieanti fra un articolo 
sulla "iolanesia" e uno sulle "Non-figurative correnti" (cinquantasei capitoli), Fà ogni. 
capitolo è corredato da una vasta nota bibliografica e dal richiamo alle illustrazioni , 


chiò costituiscono la seconda parte dei volumi e ammontano a oltre cinquecento tavole 


per ciascun d'vusti Un consiglio ecioetifico grigia col di centotrenta Davao di 


qui è è presidente 31 professor Mario Salmi, sta alla testa _deli'iprene, n mentre la diro» | 
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zione del lavoro è affidata al professor Massimo Pallottino, che ha a fianco alcuni dis 
rettori di sezione (Giulio Carlo Argan, Mario Bussagli, Michelangelo Cagiano de Azeve= 
do, Géza de' Francovich, Vinigi L. Grottanelli), un direttore consulente (Sabatino 
Moscatg), un comitato di coordinamento e un gruppo di redattori, assistenti, revisori 
e organizzatori tecnici. La parte editoriale è curata dalla Casa editrice Sansoni, di 
Firenze. 

[Per quanto riguarda poi i collaboratori, troviamo nel gruppo assai folto di essi 
gli specialisti, gli storici, i critici più noti e famosi nel mondo della cultura are 
tistica. Numerosi gli stranieri, soprattutto per quegli argomenti che richiedono, in 
chi li illustra, una conoscenza peculiarissima, assunta e approfondita in ricerche sine 
dirette, di prima mano; ma non pochi anche gli italiani, con studi quanto mai notevoli, 
che vorremmo citare qui, se la brevità di questa segnalazione io comportasse. Sarà, per 


altro,da aggiungere che a tutta la collana portano un'impronta di particolare signifi» 
ca re do E) te differenza che la stacca da altra pubblicazione del 


genere, quegli scritti che trattano aupiamamàas con opportuna ampiezza i problemi di 
carattere estetico e dottrinario, il chiarimento dei quali, oggi soprattutto, risulta Si 
non utile soltanto, ma assolutamente necessario alla esatta e piena comprensione dela 


l'opera d'arte. 
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| Ghe rapporto esiste fra da Ri VI disegnativa e quella pittorica di Gino 
Meloni? Diretto ed esplicito, per cui i disegni siano da considerarsi una necessaria 
preparazione alla pittura, o piuttosto fra questa e quelli corre un legame da individua» 
re in zone più sottili e eulizonà,  duvò la personalità dell'artista si rivelà nella compò 
letezza di una visione interiore, che n0î. È trasloco o trapasso di un riverbero emotivo, 


tomoiti hi vo è 
ma anche estensione e approfondimento @sàozztitimo del dale reale? 


[E quanto si chiede il Valsecchi in questa monografia sul pittore lombarde (Marco 
Valsecchi, 32 disegni di @ino Meloni dal 1940 al 1946, Edizione Galàetia delle Ore, Mie | 
lano,1962), che raccoglie un folto gruppo di grandi tavole con le prove più scelte della 
sua attività grafica condotta durante sei o sette anni, dal ‘40, appunto, al ‘46, E she 
bito rileva come nei dicci la rappresentazione sia samesz cercata diversamente che nel= 


la pittura, Essi non as tituiscono, dunque, né gli studi o gli abbozzà per i sui qua= 


ari, Sono, invece, immagini compiute, e, se mai, la concordanza con i dipinti - affefma 
RI 
il critéoo = va cercata nella "tensione lirica con cui il disegno" si districa "nell'i» 
spirazione del pittore" e scioglie sul foglio "il suo filo di seta", ed anche "nel so» 
prassalto di un particolare, dilatato fono all'abnorme per un ingolfarsi repentino di 


emozione e di volontà definitoria", 


La sua prima mostra personale, Gino Meloni la inaugbrò, a Milano, nel '39É$ che già | 


aveva tretaquattro anni; ma fu soltanto nel *46, con un'altra personale, dove esponeva 


la serie delle tm *Donne", che egli riusciva ad ottenere un vasto riconoscimento da pare 


te della critica, degli artisti e del pubblico. Nel '50 venne poi la serie notissima dei 


"Galli", e nel '56 presentava, alla XXVIII Biennale veneziana, i suoi primi quadri non 


figurativi. Uno sviluppo coerente, in sostanza, volto a far leva sul colore, e a 


sganciar la visione da ogni sovrastruttura o residuo estetno per significarla in immagia 


nea febbrile, più che impulsiva, limpida nello stesso tempo di tùtti i riferimenti di 


segno che rifugge da ogni retorica per caricarsi,invece,di pietà e d'amore. 


IRA e 
ni inventate per via di memoria, fino alla pura espressività, dove non è più quistione 
di sostener l'equîtroco tra forme reali e forme astratte, ma unicamente di evocazione poe 
tica, raggiunta e affidata al solo ed esclusivo linguaggio della pittura. In quanto ai 
disegni — nota il Valsecchi - "l'intensità dell'opergzione lirica di Meloni meglio si 
coglie nelle variazioni che si affermano sull'identità dei temi, L'insistenza nel deseri 
vere le forme (una pertinacia lucida e crudele insieme), denuncia la natura espressionie 


stica della fantasia di Meloni, Frano, deà resto, le intenzioni della pittura di quegli 


auno SA 
sii in cui i disegni vennero eseguiti: fra iè 1940 e il 1946. La 'Seuola romana', Sci» 


pione in testa, aveva riscoperto le allucinazioni del Greco, gli estri sensuali del Bera 


nini; il gruppo milanese di ‘Corrente' puntava invece, sum su Van Gogh, Gauguin, Ensor, | 


le sue aspirazioni morali". 


( Per altro - aggiunge il Valseechi -, anche se Meloni agiva in cotesto clima, è pur 
vero che egli lo faceva a suo modo, con una sua particolare interpretazione. Quell'in= îi 


golfarsi, così nei disegni come nella pittura, "di sensazioni pungenti e irritate, che — 


toccano la commiserazione e la dolcezza"; quel fermare l'immagine "per virtù di una lie | 


sangue e di carne", la quale "tende a raccogliere ogni più labile senso senza cedere ale 


| 


l'impulso emotivo o abbandonarsi a se stessa in ghirigoro; quel comporre con le figure, | 


| 


lungi dal minimo accento ironico, "una cronaca quodidiana di atti e di sentimenti, dove 


è impossibile separare la confessione dalla pura invenzione lirica"; e la crudeltà insi= 


ta in certe deformazioni, "suggerite dalla violenza del sentimento" eppure sempre risol= 
ta da una tenerezza umanamente affettuosa; e la vita che ognora si insinua nelle membra I 
del modello, “gonfie di una ferita animalità" e "vi ride desolata" quasi con ebbrezza: 
sono tutti aspetti e caratteri personalissimi di questo artista, È quale, anche quando | 
tocca "il fondo torbido che impregna ogni essere", sa poi far ritorno alla purezza d'uno 
| | 
Silvio Banti 
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A venti o ventuno anni, che tanti ne conta appunto 
Arabella Giorgi, si può avere il gusto, il piacere, il deside- 
rio della pittura, ma difficilmente quella particolare esi- 
genza che ce ne fa comprendere l'assoluta e inalienabile 
necessità. La quale è una convinzione, una fede che matu- 
rano con l'ausilio del tempo e dell’esperienza, quando l’ar- 
tista dotato sappia calarsi davvero nella precisa situa- 
zione di lavoro che esse richiedono, e non vi rinunci a 
priori, riducendo l’opera sua ad un vano fuggilozio o 


addirittura ad un vizio. 


La Giorgi è alla seconda personale veneziana. Mesi 
or sono, nell'autunno del ’62, durante la sua prima, i 
quadri esposti alla Bevilacqua La Masa rivelavano d’ac- 
chito una estrema purezza di tinte, una chiarità di dise- 
gno e di forme da render la prova evidente d’una sol- 
lecitudine volta ad evincere ogni peso cromatico e a 
lievitare quasi l’immagine, articolata generalmente su 


fondi bianchi, in perfetto accordo col non ambiguo pro- 


spettarsi d'una visione interiore. E se pure l’elementa- 
rietà di certi modi operativi, consegnati qui e lì più ad 
uno sviluppo d’agevole eleganza che non all’esplicito ri- 
chiamo di più pertinenti sollecitazioni, potesse destare 
il sospetto d'una propensione ancora inconsciamente edo- 
nistica, la pittrice riusciva comunque ad imporre una 
propria traccia alle cose evocate, nell'accezione d'un tra- 
sloco figurale non costretto od ingiunto, ma di genuina 
immediatezza emotiva. E acutamente Toni Toniato, pre- 
sentando la giovanissima artista, osservava come ci fos- 
se in lei « un senso particolare del segno-colore, come 
nucleo costitutivo, interno di uno spazio d'immagine, di 
una immagine però ricca di termini simbolici e fanta- 
stici », per cui il flusso animante quelle presenze vitali 
costituiva «la base, il contenuto delle sue articolate 


strutture espressive ». 


Certo, la Giorgi era appena all’inizio. Ma un inizio 
non privo di esperienze precedenti, dove la figuratività del- 
l'oggetto risultava leggibilissima in una interpretazione na- 
turalistica (abbiamo visto, infatti, nel suo studio, nume- 
rose nature morte di cotesta specie), non ostante che il 
significato dell’oggetto medesimo venisse ricercato di là 
dalla mera apparenza visiva. Sicchè il trapasso ad un con- 
testo astratto non nasceva, in fine, che da una riduzione di 
elementi di natura, recuperati nella loro segreta presenza 
di ritmo e di spazio. Per altro, era ovvio che anche quelle 
evocazioni andassero sganciandosi via via da ogni legame 
allusivo, per organizzarsi liberamente in strutture autono- 


me, autosufficienti, in cui dei motivi di eccitamento inizia- 


le non rimanesse che un ricordo d’interna emozione, una 
impronta di memoria. E il processo, che già risultava in 
corso a quella prima mostra presso l'Opera Bevilacqua 
La Masa, ci sembra prosegua senz'altro con maggiore ef- 
ficacia in questa d’oggi, nella galleria del Traghetto, sta- 
bilendosi in una ricerca, in uno scandaglio più sottile e 
motivato della propria naturale sensibilità, aperta ad una 
fantasia ormai capace di sceverare ed espungere il com- 
promesso descrittivo e la locuzione ibrida, onde volgersi 
intera ad un gesto affatto cosciente di presa diretta e im- 
mediata sulla realtà del suo mondo interiore. Così, pen- 
siamo che la pittura della Giorgi non abbia smentito le 
promesse di quella virtualità espressiva affacciata in ad- 
dietro e, per quanto continui ad affidarsi a puri stimoli 
emotivi e s'inturgidi a volte di umori subitanei come per 
un premere ancora incontrollato di una linfa densa e so- 
vrabbondante, sa obbligarsi adesso con maggiore frequen- 
za in immagini tenute e complesse, d'un colore risentito, 
ancorate ad un nucleo centrale, che ne regge e ne regola 
il ritmo, l’interna scansione, sulla tessitura di uno spazio 


partecipe dell’evento pittorico. 


Ed è, appunto, attraverso cotesti ultimi raggiungi- 
menti che la Giorgi s'avvia ormai a superare quel gusto, 
quel piacere della pittura, cui s'accennava dianzi, per af- 


femarne l'esclusiva incondizionata necessità. 


Silvio Branzi 


On, 


Arabella Giorgi è nata a Venezia nel 1942. 


Ha frequentato l’Istituto d'Arte e, successivamente, l'Accademia di 
Belle Arti di Venezia con Saetti. 


Personali: alla Bevilacqua La Masa nel '62 - Galleria Il Traghetto ’63. 


Ha partecipato a varie mostre collettive di carattere nazionale e 
internazionale. 


Le sue opere si trovano in importanti collezioni private e pubbliche. 


Vive e lavora a Venezia. 
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GINO PANCHERI 


Quando un artista muore giovane e ci si accinge a ri- 
cordarlo dopo parecchi anni dalla sua dipartita, viene 
spontaneo di chiedersi quali mete avrebbe attinto se la mor- 
te non fosse intervenuta a stroncarlo a metà del cammino. 
Un siffatto discorso può sembrare assurdo, perché la vita è 
sempre un ciclo chiuso, in cui ogni cosa trova alla fine la 
sua giustifica, anche se ad essa non risponde tosto la consa- 
pevolezza di chi rimane e ripercorrerla e ricostruirla nella 
memoria. Tuttavia per Gino Pancheri, scomparso esattamen- 
te venti anni or sono, la domanda assume un carattere di 
maggiore legittimità, dati gli sviluppi di un’arte che, dalle 
opere prime alle ultime, traccia una parabola coerentissima, 
pur nella trepidante attesa di rivelazioni ognora nuove, a 
riscontro di più chiarite e mature stagioni dell’animo. 

Anche per Pancheri, come per i più, la provincia avreb- 
be potuto essere un luogo di tranquilla esistenza e di facile 
gloria. Bastava che la accettasse senza riserve, adattandosi 
a fornire un lavoro da accontentar l’apatica sonnolenza d’un 
mondo che, ancorato ad un mito casalingo e ottimistico, 
non intendeva staccarsene, e bollava anzi col marchio del- 
l’eresia chiunque cercasse d’insinuare, in tanta angustia di 
credenze, qualche dubbio. Pancheri non era temperamento 
da cedere a quella minaccia; né mai, del resto, lo volle o 
ci pensò. Tornato a Trento da Milano sul ’29, ben altri 
problemi e altre speranze gli tormentavano lo spirito. Nella 
capitale lombarda, durante un soggiorno di qualche anno, 
aveva svolto le sue prime impegnative esperienze nel clima 
dominato per gran parte dal « novecento ». Di quali scadi- 
menti, dopo le stagioni del cubismo, del futurismo e della 
pittura metafisica, cotesto movimento sia stato causa per 
noi, la critica ha già messo in luce a sufficienza perché si 
debba ora riparlarne. Certo, comunque, che col riproporre 
una rinascita di soggetti e di tecniche tradizionali nell’illu- 


soria speranza di ridestare, in chiave d’allegoria neoclassica, 
la grandezza d’un tempo ormai lontano, il « novecento » ri- 
velava nettamente la sua posizione antistorica, provocando 
un passo indietro o, per lo meno, un arresto negli sviluppi 
dell’arte italiana, alla quale, invece di ricadere in un altro 
pericoloso nazionalismo, sarebbe spettato il compito di ren- 
dersi piuttosto ragione degli sforzi che in altri paesi veniva 
determinando il fare artistico in un’esigenza di linguaggio 
europeo. 

Pancheri, in quegli anni, era soltanto all’inizio della 
sua fatica. Ma, pur guardando ai pittori allora attivi e noti, 
un Carrà, un Tosi, un Sironi, un Rosai, eccetera, egli discu- 
teva soprattutto, con vivificante polemica, i principi di un 
rinnovamento che, ad onta delle reazioni classicistiche, già 
permeavano le coscienze libere e intemerate di un piccolo 
gruppo d’artisti della sua generazione: Birolli, Manzù, Sas- 
su, Temea ed altri. Il « novecento » dunque, più che come 
tesi estetica, sta all’inizio di Pancheri come un incidente 
occasionale, e tuttavia utile a svincolarlo dalle pastoie del 
vedutismo aneddotico e narrativo, ancora in onore presso gli 
epigoni del gusto ottocentesco. E, infatti, egli si dedica a 
quelle ricerche, non per affermarne i presupposti, dai quali 
farà presto a disimpacciarsi, sibbene per raggiungere una 
disciplina, che sentiva indispensabile all’opera sua, onde at- 
tenuare, almeno momentaneamente, il lampo vivacissimo 
di un occhio ognora pronto, per nativa disposizione, a sostat 
sugli aspetti più accesi e godibili delle cose. E° una stagione 
in cui, con una ostinatezza assidua, egli si rifiuta alla sempli- 
ce emozione visiva, tenacemente, tutto chiuso nell’impegno 
di un costruttivismo formale e compositivo senza lusinghe 
o abbandoni, e i suoi paesaggi, le sue figure e nature morte 
si concretano in una definizione netta ed aspra, e a volte 
monocroma. Forma, volume, spazio: scansione di piani, 
ritmo di masse, cadenze architetturali: ecco i suoi problemi. 
E le assunzioni mentali rispondono con puntualità rigorosa 
alle esigenze di un temperamento in continua e consapevole 
evoluzione. 


CASE A PINÈ (Trento, Coll. Vittorio Larcher) 


A Trento, dopo il 29, Pancheri proseguì in coteste 
ricerche ancora per qualche tempo. Le posizioni d’avvio 
meritavano però d’essere rivedute sur un piano di maggiore 
modernità, e il ritiro in provincia si presentava, in quel 
momento, come un’occasione propizia per guidare il gio- 
vane artista verso meditazioni di tal sorta. Inoltre, a Trento, 
viveva anche Tullio Garbari. S'è scritto che il Pancheri fu 
allievo suo. Ed è affermazione giusta quando cotesto alun- 
nato si voglia intenderlo unicamente nell’accezione spiri- 
tuale e non nel fatto tecnico. Per il resto, la vita di Pan- 
cheri fu sempre un generoso tentare e ritentare l’autenticità 
della sua vocazione, fedele ad una rivolta allora necessaria 
e in cui sapeva di dover pagare di persona. Così, in provin- 
cia, allorché di un ordine di formulazioni come quello per- 
seguito a Milano non sentì più bisogno, egli, quasi d’un 
tratto, trova nel colore lo sfogo agli impulsi della fantasia, 
e ad esso s’affida, dapprima con cauta delicatezza, poi con 
un impeto incalzante, che diviene via via addirittura frene- 
tico. Adesso il pittore è tutto preso dal desiderio di rinno- 
varsi totalmente nella libertà che fino allora s'era negata. 
Il richiamo al dipingere non gli viene più dai paradigmi 
del « novecento », ma dalla natura, sentita con immedia- 
tezza impressionistica. E se studia Manet, Renoir, Monet, 
Cézanne, Van Gogh, il suo sguardo aderisce alle cose senza 
impacci culturali, afferra la sensazione d’un sùbito e fuor 
d’ogni vincolo, e il suo pennello, che risveglia a volte accen- 
sioni e bagliori d’ascendenza fauvistica, è quanto mai rapido 
a realizzarla sulla tela. Tutto vibra e balena nella sua retina. 
E lo slancio dell’artista sembra irrefrenabile. Invece, s’ar- 
resterà di lì a qualche anno, quando in una siffatta ebbrezza 
insorge nuovamente i freno intellettivo della coscienza a 
placargli le sollecitazioni veementi dell’istinto e a tratte- 
nergli la mano sul limite di una facilità e abilità che stavano 
per divenir pericolose. E anche qui il processo si svolge 
in maniera del tutto coerente, da poterlo seguire passo passo 
attraverso i lavori dei suoi ultimi anni, nei quali le due 
opposte tendenze dianzi accennate fluiscono insieme, fon- 


PAESAGGIO A SERA (Trento, Coll. S. Tisi) 


dendosi in una resa sempre più omogenea, compatta e per- 
suasiva. Ed è in opere di tal sorta che il Pancheri riesce, 
alla fine, ad illuminare compiutamente il proprio mondo, 
nella sensibilità e nel vigore di un linguaggio che, manife- 
standosi espressione di un fatto intimamente vissuto, già 
provava come l’artista avesse trovato il preciso punto d’in- 
nesto sull’uomo. Una conquista sicura, che la morte doveva 
repentinamente stroncare. 

Il 2 settembre del ’43, poco dopo mezzogiorno, una 
squadriglia di velivoli angloamericani apparve nel cielo di 
‘irento e prese a bombardare la città. Molti i morti, moltis- 
simi i feriti: e Gino fra questi ultimi. All’ospedale, la sua 
agonia, lenta, dolorosissima, straziante, durò oltre tre me- 


si. Dapprima, egli non pensò alla morte: era, anzi, sicuro 
di vivere, di rimettersi presto davanti al cavalletto. Dice- 
va: « Le braccia sono rimaste buone, gli occhi pure. Dipin- 
gerò, e nient'altro: basta che io possa lavorare, fino a 
dipingere come vorrei. Non ho fatto nulla, ancora ». Ma, 
in séguito, comprese che la sua giornata stava per giungere 
all’epilogo. Ebbe ore di ribellione violenta: fino a quando 
il pensiero della morte lo penetrò tutto, e l’animo gli ritor- 
nò sereno anche sotto il peso di un destino tanto inesorabi- 
le. Si spense nella notte fra il 22 e il 23 dicembre del 1943. 
Aveva appena trentotto anni. 

Ed ecco che, adesso, nel chiudere questa breve nota, 
la domanda significata all’inizio ci ritorna alle labbra. E la 
risposta non ci par dubbia. Questa, infatti: che, come negli 
anni della piena attività Gino Pancheri era da considerarsi 
un artista fra i più promettenti della giovane pittura italia- 
na d’allora, pur oggi, vivesse egli ancora fra noi, non avrebbe 
tradito la sua vocazione, e nell’opera rispecchierebbe il tem- 
po nostro, con quel medesimo impeto di sincerità e quella 
stessa accorata effusione con cui ha rispecchiato il tempo 
suo. Ancor oggi egli sarebbe, insomma, un pittore ognora 
attuale, nuovo. ; 

Perché le creazioni dell’arte non sono, né mai potran- 
no essere autentiche, se non si presentano come inedita 
scoperta del mondo. E la tradizione si segue, non model- 
lando accademicamente il presente sul passato, ma affer- 
mando un presente che, se in apparenza al passato s’op- 
pone, contraddicendolo o addirittura rifiutandolo, in so- 
stanza sempre lo rinnova e perpetua. 


SiLvio BRANZI 


“l'Osgaveliz polikico leltuaio”, arno IK 
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na - opti O—-SOTIra ivo: È 
primi procedimenti — compreso l’in- 
glese\Kinemacolor che, brevettato nel 


1906, fùil primo a esser messo in com- 
mercio —Xerano del tipo additivo. Si 
proiettavano\due o tre fasci di luce 
con due o tre tolori differenti; sovrap- 
ponendoli cioè \addizionandoli sullo 
schermo si ottengano tutti gli altri. 
Anche se conservanà, un notevole in- 
teresse per la ricerca sbientifica, le tec- 
niche additive presentano tali e tanti 
inconvenienti pratici che shpo state or- 
mai abbandonate. Nei sistemi di tipo 
sottrattivo, invece, si proietta on luce 
bianca che, come si sa, è la sintesi di 
tutti i colori; la pellicola funziona da 
filtro: lascia passare certi colori e \ge 
esclude altri. 

Dopo una prima applicazione con il 
sistema additivo — « The Gulf Bet- 
ween » (1917), girato in Florida — che 
fu tecnicamente un fallimento, fu rea- 
lizzato il primo film in technicolor 
per sintesi sottrattiva: « The Toll 
the Sea » (1922) che diede risultati 
soddisfacenti e che, per merito 
capacità organizzative di Kalmus, ebbe 
l'appoggio della Metro Goldwyn Ma- 
yer. Dopo qualche altro teritativo la 
Technicolor di Mr. Kalmus colse il 
suo primo trionfo con «Il pirata ne- 
ro » di Douglas Fairbanks, girato inte- 
ramente a colori, chey grazie alla parsi- 
monia con cui era usato il sistema, eb- 
be favorevoli accoglienze di critica e 
di pubblico. 

Kalmus fece erigere il suo primo 
stabilimento a Boston e per qualche an- 
no i produttori mandarono i negativi in 
quella città per lo sviluppo. Intanto, 
però, Kalmus cercava di procacciarsi 
la fiducia degli industriali di Holly- 
wood, molto meno convinti di lui sul 
radioso avvenire del cinema a colori, 
producendo Na-s€ e-@d 0 OT Taggh 
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quasi tu soggetto, e un costos 


quel medesimo anno Kalmus di 
alla stampa che a Hollywood/esiste- 
vano trentaquattro macchine da presa 
Technicolor e che erano in lgforazione 
quattordici film col suo sistéma. E ag. 
giungeva profeticamente: XDentro due 
anni i film in bianco e nero saranno 
passati di moda come/oggi i film mu- 
tiv. Presto, però, l’euforia svanì di fron- 
te ai mediocri risultati tecnici e all’in- 
differenza con cui il pubblico li acco- 
glieva. 

Due anni/dopo le sue imprudenti 
dichiarazioni la Technicolor licenziava 
i due terzi dei suoi operai, chiudeva lo 
stabiliménto di Boston e si trasferiva 
a Seward St., un sobborgo di Holly- 
Yood. L'ultimo film di un certo inte- 
resse, realizzato con il sistema Techni- 
olor bicromico, fu « La maschera di 
cera è, (1933) di Michael Curtiz. 

Quàlche volta le sconfitte sono più 
stimolanti dei successi. La parziale inat- 
tività permise alla Technicolor di con- 
durre a termine le sue ricerche su un 
sistema tricfomico, quello che segnò 
una svolta decisiva nella sua storia e 
in quella del cihema a colori. Fu Walt 
Disney, un altro \industriale di grande 
fiuto, a convertirsì per primo: con il 
technicolor tricromigo furono realiz- 
zate le fortunate Silly Symphonies — 
chi non ricorda «I tre\porcellini? » — 
e poi i lungometraggi % Biancaneve e 
i sette nani », « Pinocchio», « Bambi ». 
Se «La Cucaracha » (1934) di Lloyd 
Corigan fu il primo vero suòcesso com- 
merciale della Technicolor, l’èpera che 
dimostrò le possibilità artistiche del- 
l’impiego del colore nel cinema fu 
« Becky Sharp » (1935) di Mamoulian 
che, al fine di raggiungere un’ùnità 
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rio >, girato sulle montagne del/Kentu- 
cky, presso il lago Bib Bear 4/ tremila 
metri d’altitudine, film che pef qualche 
tempo rafforzò l’equivoco estetico-tec- 
nico del colpre naturalistico/ del colore 
che riprodute fedelmente/la natura. 
«Il sentiero del pino solitàrio » è pas- 
sato alla storia come la più gigantesca 
collezione di cartoline illustrate e del 
Kentuky che sia mai /stata posta in 
commercio. 

Sul piano comiperciale, però, la for- 
tuna della Technicglor era diventata 
una realtà anche se $ggi, quando ormai 
il problema del cofote in se stesso non 
esiste più, gli fiannà concorrenza il 
compatriota Easfmandolor con i suoi 
numerosi derivati (tra i quali il De 
Luxe dei cinemascopî della Fox), l’ita- 
liano Ferraniatolor, il tédesco Agfaco- 
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LIBRI D'ARTE 


Germain Bazin : 
«L’evoluzione dell’arte » 


Nella prefazione di questo ricco 
volume (Germain Bazin, L'evoluzione 
dell’arte, 146 tavole a colori, 273 illu- 
strazioni, 23 disegni, uscito nel 1962 a 
Londra e ora tradotto da Ettore Gaipa 
per l’editore Garzanti), l’autore avver- 
te che l’opera sua non deve confondersi 
con un testo di storia dell’arte, né con 
un'enciclopedia, né con un trattato di 
estetica. Esso è massimamente un giuo- 
co d'immagini, posta l’una a confronto 
con l’altrafraggruppate per analogia o 
per contfapposizione, ma secondo una 
loro linea particolare, un loro ordine. 
E poiché (son parole del Bergson) la 
memoria non è altro che la facoltà di 
restituire al momento opportuno gli 
elementi dei quali il nostro potere crea- 
tivo postula la presenza, il testo, più 
che prendere lo spunto dalle immagini 
medesime, vi si è fontrapposto. Sono, 
infatti, dieci capitoli che affiancano al- 
trettanti gruppi di illustrazioni, dalla 
preistoria ad oggi: cioè una sorta di 
pellegrinaggio sintetico, ma vivacissi- 
mo e sempre pertinente, il quale, par- 
tendo dalle fonti, percorre tutta la stra- 
da dell’evoluzione artistica per conclu- 
dersi con l’esame degli indirizzi più 
avanzati della problematica contempo- 
ranea. Bazin, che è conservatore capo 
del Museo del Louvre, afferma che, 
per lui, scrivere codeste pagine ha rap- 
presentato veramente un giuoco, e ora 
si augura che ad esso prenda parte an- 
che il lettore. 

Giuoco, sì; ma di strenuo, control- 
latissimo rigore. « Se si vuol cercare 
l’unità umana — annota lo studio- 
so —, la si troverà soprattutto nell’epo- 
ca preistorica; le civiltà si svilupperan- 
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‘ no in séguito attraverso differenziazio- 
ni successive, pur riferendosi sempre 
a quelle tipologie primordiali che Eu- 
genio d’Ors ha chiamato «eoni». Il 
binomio impropriamente indicato con 
l’alternativa figurazione-astrazione, si 
svolge dunque lungo tutto l’arco della 
storia fino ai nostri giorni. Lo stesso 
direi delle equivalenze stile rettilineo- 
espressione ritmica, stile curvilineo- 
espressione melodica. La prima anima 
l’arte africana, lo stile dorico, l’arte 
giapponese, l’atticismo, il romanico ita- 
liano, il primo Rinascimento, Poussin, 
David; la seconda l’arte polinesiana, lo 
stile ionico, l’arte cinese, l’asianesimo, 
il romanico francese, lo stile « flam- 
boyant », Rubens, il rococò, Ingres, De- 
lacroix. Ogni stile, realizzato nella sua 
espressione più compiuta da una civil- 
tà, rivela un valore umano fondamen- 
tale e per lo storico diventa un vocabo- 
lo trascendente, per quanto originale 
sia l’aspetto in cui si manifesta ». Cer- 
to che dell’opera d’arte non si può co- 
gliere che l’esteriorità. Tuttavia, « se 
non è possibile spiegare « perché » essa 
si manifesti, né « quale » sia la sua es- 
senza, almeno si può intravedere « co- 
me » nasca; e la conoscenza del nesso 
provvidenziale che produce una cosid- 
detta «civiltà artistica » è un fattore 
essenziale dell’aspetto umanistico: cioè, 
della cultura ». 

Che sappiamo dell’uomo preistori- 
co? Soltanto quello che si può dedurre 
dagli oggetti che s'è costruito, e da noi 
in parte recuperati,i quali dimostrano 
il suo costante sforzo verso un progres- 
so, un perfezionamento della vita, ora 
per esigenze d’un maggior agio, ora 
per necessità di difendersi, ora per cu- 
pidigia di conquista e di possesso. Og- 
getti rudimentali dapprima, e quindi 
sempre più perfezionati, più ricchi e 
preziosi, più «artistici» nel senso di 
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quella volontà d’arte che il Riegl chia. 
merebbe «Kunstwollen», e che, in pro- 
sieguo di tempo, passando dall’uso del- 
la pietra a quello del bronzo e del ferro, 
assumeranno un carattere financo ritua- 
le, sacro, trasformandosi in idoli, spesso 
modellati in oro, in terracotta, in cera» 
mica, in argilla. E in argilla, appunto, 
e poi in ceramica, si creano e si diffon- 
dono dovunque tutti gli utensili neces- 
sari, a volta a volta di stile rettilineo o 
curvilineo, d’'impronta tanto naturali- 
stica che astratta. Sicché non arbitraria- 
mente le polemiche attuali tra figurati- 
vità e antifiguratività hanno posto il 
problema sulla precedenza dell’una o 
dell’altra di coteste due ultime forme. 
E il Bazin congettura, in proposito, che 
<è naturale supporre che gli uomini, 
spinti da una suggestione magica gros- 
solana, abbiano attribuito, all’inizio, 
grande potere alla stretta rassomiglian- 
za tra oggetto e immagine », per pas- 
sare poi, secondo una progressiva evo- 
luzione, dalla figura al segno, i quale, 
in definitiva, non sembra essere che 
« una sintesi grafica della forma natu- 
ralistica ». E oggi, del resto, « il passag- 
gio dal naturalismo impressionista al- 
l’informale, attraverso l’interpretazione 
di Cézanne, il cubismo, l’arte astratta, 
non ha forse ricostruito sotto i nostri 
occhi tutte le tappe di questa evoluzio- 
ne? ». Non per nulla tutti gli « arche- 
tipi affidati allo spirito collettivo dai 
tempi più remoti, sopravvivono ancora 
nel fondo di noi stessi ». 

Capitolo dopo capitolo, il Bazin 
svolge il suo tema con finezza avvin- 
cente e un gusto di annotazioni e com- 
menti che acquisiscono al lettore, con 
spontanea agevolezza, la vastissima cul 
tura che sorregge e convalida ogni ana- 
lisi, ogni riflessione. Le antiche civiltà 
vengono esaminate, una per una, con 
mano maestra. La Cina, ad esempio, 
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che carica dapprincipio di una simbolo- 
gia esplosivaf brulicante di mostri, i 
bronzi arcaici delle epoche Shang e 
Chou, dove l’animale incarna il sopran- 
naturale, e tempra quindi, nelle epoche 
T’ang e Sung, la precedente violenza 
per l’influsso di una filosofica uma- 
nistica, creando oggetti di forme sor- 
prendenti e pitture di una delicatezza 
e lievità fascinose. E poi l’India, la qua- 
le ritrova il senso della pietà e della 
misericordia umana nell’insegnamento 
del buddismo. E il Giappone, in cui 
l'influenza cinese cede ad una visione 
più viva della realtà, e la linea e il 
modellato assumono una fermezza per- 
fettamente articolata. E le terre del- 
l'America centrale, regno dei maya e 
degli atzechi, per i quali gli dei hanno 
volto demoniaco e l’opera rivela un lin- 
guaggio d’asprezze irregolari e discon- 
tinue. E l'Africa, divisa fra un’arte di 
forme che possono senz'altro definir- 
si dotte e una d’impronta popolare, 
espressione entrambe di quella ancora 
più antica che è stata, ed è tuttora, la 
danza dei selvaggi dal volto dipinto o 
mascherato. E l’Oceania, con un’arte 
in prevalenza pittorica, che deriva dal- 
l’uso del tatuaggio, in cui i polinesiani 
furono maestri abilissimi. E l'Islam, 
una comunità di popoli diversi, ma 
proclivi tutti ad una bidimensionale 
artistica quasi sempre bidimensionale, 
che intercala di continuo l’astratto al 
figurativo. Per altro non è detto che 
il contenuto e il valore espressi nelle 
opere di tutte coteste civiltà ci risulti 
ognora palese. E forse è solo con la 
Grecia — scrive il Bazin — che l’arte 
emerge alla luce del sole, e «la cosa 
più sorprendente del miracolo greco è 
che esso fiorì due volte », a Creta e 
nell’Ellade. Dell’Egitto sappiamo qua- 
si tutto, della Mesopotamia sappiamo 
molto. Ma di Creta, « della misteriosa 
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Creta, possiamo conoscere soltanto ciò 
che ci rivelano gli oggetti senza iscri- 
zioni estratti dal suolo », e qui, proprio 
per questo, l’archeologia, invece d’es- 
ser d’ausilio alla storia, direttamente la 
crea. Armonia, equilibrio, ispirazione 
naturalistica fanno dell’arte minoica 
un'arte preclassica. Dura circa un mil- 
lennio, non presenta evoluzioni, non 
soggiace a terrori metafisici, conserva 
intatto il suo ordine, la sua forza e spa- 
risce senza invecchiare, senza decadere, 
lasciando un messaggio d’eternità. Co- 
me Creta, così le Cicladi ci appaiono 
fertili d'opere umane, anche se gli sca- 
vi non ci hanno ancora dato la pos- 
sibilità di analizzarle compiutamente. 
Ma quando la preistoria (se pur cotesto 
tempo si può definir tale) sfocia in un 
connubio fra storia e mito, apparirà 
l’eroe, cioè « colui che trae la sua gloria 
dal sangue, dal saccheggio, dall’incen- 
dio ». E allora l’Ellade sarà invasa da 
migrazioni etniche, e in quel ribolli- 
mento confuso e turbato comincerà a 
maturare l’arte greca, che « accoglie 
tutte le forme, alle quali applica le 
proprie esperienze », in un anelito alla 
verità del mondo ». L'epoca detta ar- 
caica del VI secolo rispecchia un al- 
tissimo momento spirituale, soprattutto 
nel bassorilievo e nella pittura, e sfo- 
cia, durante il V secolo, nell’armonia 
suprema del classicismo. L'arte greca 
— osserva Bazin — soddisfaceva il 
pensiero, l’arte romana soddisfaceva la 
vita. Tuttavia, più che la romana, è 
l’etrusca che si rivela importante per 
l'avvenire dell'Occidente, sia traman- 
dando a Roma « una certa inclinazione 
al realismo, che consoliderà quello ef- 
fettivo dei latini », sia dando financo ai 
fiorentini del XV secolo «il senso di 
un’antica patria toscana, distinta dalla 
patria romana ». In quanto poi all’arte 
bizantina, essa ha certo una sua « co- 
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stante », ma tale da subire il flusso e 
il riflusso delle forme e delle civiltà. E 
se è vero che a Ravenna abolisce ogni 
contatto tra figurazione e natura, è 
vero altresì che dal IX al XIII secolo si 
mostra impegnata a superare il pitto- 
resco dell’arte ellenistica, « per ritrova- 
re quel senso del sacro che animava la 
grande scultura greca del V secolo, 
quando l’arte vascolare si arricchiva 
delle più varie rappresentazioni di vita, 
come faranno più tardi i miniatori bi- 
zantini »: di modo che si può ben dire 
come, fino alla caduta di Costantino- 
poli, essa sia rimasta fedele alla sua vo- 
cazione d’arte antica cristianizzata. 
Dobbiamo ai religiosi delle abbazie 
e dei monasteri se durante il Medioevo 
i documenti dell’arte antica sono giunti 
fino a noi. Abbazie e monasteri furono, 
infatti, come tante cittadelle dalle quali 
vegliavano sul mondo barbarico le ve- 
dette dello spirito. Ma sarebbe lungo e 
difficile seguire, adesso, il Bazin nella 
minutissima analisi che egli fa di que- 
sto periodo e dei seguenti. Con una 
straordinaria ricchezza di apporti cul- 
turali, un continuo sviluppo di riferi- 
menti ad altri popoli e ad altre forme 
d’arte, un folto tessuto di richiami alle 
ascendenze e quindi al propagarsi dei 
vari influssi, il suo studio trova, in 
queste pagine bellissime, una puntua- 
lizzazione quanto mai suggestiva e 
pregnante d’incontri, di rapporti e le- 
gami che, movendo dal mondo antico, 
passa al mondo moderno. Il critico esa- 
mina l’importanza della scrittura nel- 
l’alto Medioevo; la « città ideale », au- 
tarchica, rappresentata dal convento; 
l’urto delle due correnti degli « attici > 
e degli «asiatici », che alimentano la 
scultura romanica, in modi diversi, a 
seconda dei luoghi dove essa fiorisce; 
la riscoperta dell’uomo-Dio nell’arte 
cristiana; l'architettura gotica in con- 
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fronto a quella bizantina; il sorgere 
verso il Duecento, specie nell’opera di 
Nicola Pisano e di Giotto, di quel sen- 
timento patetico e tragico che trasporta 
il divino sul piano della vita quotidia- 
na; l’attività dei miniaturisti e degli 
arazzieri del Quattrocento, in cui si 
rinnova un grande amore per la na- 
tura; il modo di dipingere « alla fiam- 
minga >», iniziato da Jan van Eyck e 
recato in Italia da Antonello; lo span- 
dersi in tutt'Europa dello stile « fiam- 
boyant »; e quel capolavoro che è la 
Pietà di Avignone, altissima e solitaria 
voce del Medioevo al tramonto. Poi, 
ecco l’Umanesimo e il Rinascimento, in 
cui l’uomo diviene «la misura di tutte 
le cose ». I templi sono costruiti su puri 
rapporti geometrici, con pareti che si 
vogliono nude, fino a quando al gran- 
de architetto s’affianca il grande pitto- 
re, «il fiorentino con la tessitura for- 
male, il veneziano con l’aggiunta della 
materia ». E accanto agli architetti e 
ai pittori sono anche gli scultori. E in- 
sieme schiudono, in tutta la sua com- 
plessità e grandezza, un mondo affatto 
nuovo, e tuttavia non immemore del- 
l’antico. Così « l’antichità, in Italia, 
zampilla da numerose sorgenti; se 
Chiusi e Tarquinia «rinascono » a 
Firenze, Roma è sempre Roma, e Ve- 
nezia resta la città alessandrina che è 
stata in ogni tempo». Mentre nel 
Nord, in Germania e altrove, pare che 
ingenuità e crudeltà s’alternino nella 
creazione artistica, ora contemplando 
il mondo da grandi altezze, ora scen- 
dendo a considerare l’uomo quale un 
semplice elemento dell’universo. E in 
Spagna il manierismo assume aneliti 
drammatici e angosciati verso il su- 
“blime. 

Col Seicento e il Settecento ha ini- 
zio la storia del tempo nostro. Cara- 
vaggio mette tutto a soqquadro, inau- 
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gurando « il metodo moderno dell’arte 
istintiva ». E, fatta eccezione per Pouis- 
sin e Claude, la sua lezione rivoluzio- 
naria determina esiti altissimi nelle 
opere di Rubens e Hals, Rembrandt 
e Velasquez, Zubaran e Vermeer, 
e di molti altri ancora. La vita 
volta a intenti spirituali, la meditazio- 
ne di fronte agli aspetti della natura, il 
gusto degli oggetti disposti e contem- 
plati in silenzio, il mondo immaginario 
e mitico dei classicisti, le esuberanze 
dello slancio barocco, le raffinatezze del 
rococò in cui il barocco risolve le sue 
contraddizioni, il grande sviluppo delle 
arti minori, l’amore per le cineserie, 
eccetera, improntano codesto periodo, 
che sempre esercita su di noi tanta at- 
trazione e tanto fascino. E aspetti di- 
versi presenta pure l’Ottocento, specie 
in Francia: poiché — osserva il Ba- 
zin — « forse in nessun altro luogo, in 
questo periodo, l’estetica dell’Idea e 
quella della Natura sono state in con- 
flitto con maggior violenza». Già 
Goethe, infatti, aveva intuito come 
nell’epistemologia della civiltà occiden- 
tale l’antichità abbia un ruolo analogo 
a quello della natura: tanto che « da 
entrambe si può trarre tutto — la cosa 
e il suo opposto, il barocco e il clas- 
sico, il fantastico e il razionale —, e 
non si è mai finito, nella nostra civiltà, 
di fare una Rinascenza ». Del resto 
non è detto che le due estetiche non 
possano anche vivere in accordo o fon- 
dersi fra loro: come in David, in In- 
gres, in Gericault, persino nel romanti- 
co Delacroix, nel « naturale » Corot, 
nell’autodidatta e violento Courbet. Se 
poi l’impressionismo di Monet tenterà 
di abbattere gli idoli, Cézanne aspirerà 
a rifare Poussin «sur nature >», l’ane- 
lito di Seurat e di Gauguin sarà di ar- 
rivare all’opera pensata, e tutto il sim- 
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bolismo si rivela pregno di cultura 
antica. 
E poi? Bonnard e i fauves: ma sarà 
il cubismo a distruggere la pittura co- 
me rappresentazione, tanto che l’unica 
cosa che si ricercherà nell’oggetto 
dipinto sarà una «surrealtà », senza 
riferimenti con l'apparenza abituale 
dell’oggetto. Ma i rapporti fra idea e 
natura non cadono per questo: basti 
pensare all'evoluzione di Braque e alle 
metamorfosi di Picasso. Ed è, appunto, 
recuperando l’idea, che Breton e i 
surrealisti ridanno vigore al simbolo e 
creano l’accoppiamento della vita e 
della morte sulla scia di Freud, scac- 
ciando l’uomo « da quella confortevole 
dimora ontologica in cui viveva»; men- 
tre, invece, sulla traccia dell’impressio- 
nismo e del fauvismo, deviati però dai 
foro significati primari, viene elaboran- 
dosi « quella forma moderna di roman. 
ticismo che è l’espressionismo ». Ma, 
dopo l’ultima guerra, ecco esplodere 
il movimento di astrazione integrale, 
che alcuni accettano come un rifiuto 
definitivo del mondo, e altri applicano 
quale una deduzione del reale, accolto 
come punto di partenza. E la pittura, 
in fine, si farà «scrittura », e troverà 
anche nell’« informale » nuovi messag- 
gi; e la scultura fornirà, pur essa, dimo- 
strazioni ancora più decisive del rifiu- 
to dell’oggetto classico. L'arte ha un de- 
stino al quale non può sfuggire: per 
questo l’artista saggia di continuo al- 
tre possibilità, affaccia altre ipotesi per 
continuare la sua corsa bellissima e di- 
sperata nel tempo. 
SiLvio BRANZI 


Ordinare gli estratti alle 
Officine Grafiche Calderini 


Bologna 


"l' Osger vere polibivo Iftramo *, Anno IR, Milano, gertculie ibi ae: 


(Le Rassegne) 


I libri d'arte 


Germain Bazin: "L'evoluzione dell'arte" 


(ella prefazione di questo ricco volume (Germain Bazin, L'evoluzione dell'arte, 146 


tavole a colori, 273 illustrazioni, 23 disegni, uscito nel 1962 a Londra e ora tradotto 
da Ettore Gaipa per l'editore Garzanti), l'autore avverte che l'opera sua non deve cons 
fondersi con un testo di storia dell'arte, né con un'eciclopedia, né con un trattato di 
estetica. Esso è massimamente un giuéco d'immagini, posta l'una a confronto con l'altra, 
raggruppate per analogia o per contrapposizione, ma secondo una loro linea particolare, 
uh loro ordine, E poiché (son parole del Bergson) la memeria non è altro che la faéoltà 
di restituire al momento opportuno gli elementi dei quali il nostro potere creativo postu 
la la presenza, il testo, più che prendere lo spunto dalle immagini medesime, vi si e so= 
vrapposto, Lomo, infatti, dieci capitoli che affiancano altrettanti gruppi di illustra= 
zioni, dalla preistoria ad oggi: cioè una sorta di pellegrinacgio sintetico, ma vivacissi 
mo e sempre pertinente, il quale, partendo dalle fonti, percorre tutta la strada dell'evo 
luzione artistica per concludersi con l'esame degli indirizzi più avanzati della problema 
tica contemporanea, Bazin, che è conservatore capo del Museo del Louvre, afferma che, per 
lui, scrivere coteste pagine ha rappresentato veramente un giuoco, orsi augura che ad es= 
so prenda prenda parte anche il lettore, 

| Giuoco, sì; ma di strenuo, controllatissimo rigore, "Se si vuol cercare l'unità uma 
na - annota lo studioso +, la si troverà soprattutto nell'epoca preistorica; le civiltà 
si svilupperanno in séguito attraverso differenziazioni successive, pur riferendòsi sem= 
pre a quelle tipologie primordiali che Eugenio d'Ors ha chiamato *eonî', Il binomio impro 
priamente indicato con l'alternativa figurazione-astrazione, si svolge dunque lungo tutto 
l'arco della storia fino ai nostri giorni, Lo stesso direi delle equivalenze stile retti» 
lineo-espressione ritmica, stile curvilineo-espressione melodica, La prima anima l'arte 
africana, lo stile dorioc, l'arte giapponese, l'atticismo, il romanico italiano, il primo 
Rinascimento, Poussin, Davidg la seconda l'arte polinesiana, lo stile ionico, l'arte cine 
se, l'asianesimo, il romanico francese, lo stile 'flamboyant', Rubens, il rococò, Ingres,, 
Delacroix, Ogni stile, realizzato nella de anrenotani più compiuta di una civiltà, rive= 
la un valore umano fondamentale e per lo storico diventa un vocabolo trascendente, per 
quelle eia L'aspereo in cui si mr «di Certo che dell'opera d'arte non si può csgltatii 
re che l'esteriorità, Tuttavia, no, è possibile spiegare *perché' essa si manifesti, né 


tquale' sia la sua essenza, almeno si può intravedere 'come’ nasca; e la conoscenza 


del nesso provvidenziale che produce una cosiddetta ‘civiltà artistica’ è un fattore de, 
senziale dell'aspetto umanistéco: cioè, della cultura", 1 

| che sappiamo dell'uomo preistorico? Soltanto quello che si può dedurre dagli oggetti 
che s'è costruito, e da noi in parte recuperati, i quali dimostrano il suo costante sfors 
zo verso un progrésso, un perfezienamento della vita, ora per esigenze d'un maggior agio, 
ora per necessità di difendersi, aprender, ora per cupidigia di conquista e di 
possesso, Oggetti rudimentali dapprima, e quindi sempre più perfezionati, più ricchi yiRm 
e preziosè, più "artistici" nel senso di quella volontà d'arte che il Riegl chiamerebbe | 
"Kunstwollen", e che , in prosieguo di tempo, passando dall'uso della pietra e quello del 
bronzo e del ferro, assumeranno un carattere financo rituale, sacro, trasformandosi in i= 
doli, spesso modellati in oro, in terracotta, in ceramica, in argilla, E in argilla, 
appunto, e poi in ceramica, si creano e si diffondono dovunque tutti gli utensili necossge 
ri all'uomo. Oggetti e forme mutevoli, che evolvono nei millenni, assumendo aspetti di ver 
si, a volta a volta di stile rettilineo o curvilineo, ash@f d'impronta tanto intra fia 
che astratta. Sicché non arbitrariamente le polemiche attuali tra figuratività e antifigu 
ratività hanno posto il problema sulla precedenza dell'una o dell'altra di coteste due ai 
time forme, E il Bazin congettura, in proposito, che "è natutale supporre che gli nesta 
spinti da una suggestione magica grossolana, abbiano attributo,all'iniziofi, grande potere 
alla stretta rassomiglianza tra oggetto e immagine", per passare poi, secondo una progres 
siva evoluzione, dalla figura al segno, il quale, in definitiva, non sembra essere che 
"una sintesi grafica della forma naturalistica", E oggi, del resto, "il passaggio dal na» 
turalismo impressionista all'informale, attraverso l'interpretazione di Cézanne, il cubi» 
smo, l'arte astratta, non ha forse ricostruito sotto i nostri occhi tutte le tappe di que 
sta evoluzione?", Non per nulla tutti gli "archetipi, affidati allo spirito collettivo 
dai tempi più remoti. seprarvivenò ancora nel fondo di noi stessi", 

| Capitolo dopo capitolo, il Bazin svolge il suo tema con finezza avvincente e un gusto 
di annotazioni fattesfEstit®sà o commenti che acquisiscono al lettore, con spontanea seammie 


agevolezza , la vastissima cultura che sorregge e convalida ogni analisi, ogni riflessio». 


ne, Le antiche civiltà vengono esaminate,una per una,con mano maestra.La Cina,ad esempio, 
che carica dapprincipio di una simbol@gia esplosiva,brulicante di nostri, tpronsi arcaici 
delle epoche Shang e Chou,dove l'animale incarna il soprannaturale, e tempera quindi,nel= 


le epoche T'ang e Sung, la precedente violenza per l'influsso di una filosofia umanistica; 
creando oggetti di forme sorprendenti e pitture di una delicatezza e lievità fascinose, E 
poi l'India, la quale ritrova il senso della pietà e della misericordia umana nell'inse= 


gnamento del buddismo, E il Giappone,in cui l'influenza cinese cede ad una visione più vi 
Ei 


va della realtà, e la linea e il modellato assumono una fermezza perfettamente articolata, 


E le terre dell'America centrale,regno dei maya e degli aztechi,per i quali gli dei hanno 
volto demoniaco e l'opera rivela un liguaggio d'asprezze irregolari e discontinue, E l'A» 
frica, divisa fra un'arte di forme che possono senz'altro definirsi dotte e una d'improns 
ta popolare,espressione entrambe di quella ancora più antica che è stata, cd è tuttora, 

la danza dei selvaggi dal volto dipinto o mascherato,E 1'Oceania;, con un'arte in prevalen 
za pittorica,che Mppgigo nale; Pong del tatuaggio, in cui i polinesiani furono maestri abi= 
lissimi,P l'Islamjuna Guemdiztà di popoli diversi, ma proclivi tàtti ad una rappresentazio= 
ne artistica quasi sempre bidimensionale,che intercala di continuo l'astratto al figurati 
vo.Per altro non è detto che il contenuto e il valore espressi nelle opere di tutte cote=» 
ste civiltà ci risulti Sa palese,E forse è solo con la Grecia - scrive il Bazin - che 
l'arte emerge alla luce del sole,e "MM cosa più sorprendente del miracolo greco è che mami 
esso fiorì due volte", a Creta e nell'Ellade, Dell'Egitto sappiamo quasi tutto,della Mosc= 
potamia sappiamo molto.Ma di Creta, "della misteriosa Creta,possiamo conoscere soltanto 
ciò che ci rivelano gli oggetti senza iscrizioni estratti dal suolo";e qui,proprio per 


questo, l'artheologia, invece d'essere d'ausilio alla storia,direttamonte la crea.Armonia, 
equilibrio,ispirazione naturalistica fanno dell'arte minoica un'arte preclassica, Dura cir 
ca un millennio, non presenta evoluzioni,non soggiace a terrori metafisici,conserva intat 
to il suo ordine; la sua forza,e sparisce senza invecchiare,senza decadere,lasciando un 
messaggio d'eternità, Come Creta, così le Cicladi ci appaiono fertili d'opere anne 
se gli scavi non ci hanno ancora dato la possibilità di analizzarle compiutamente,lia,la 
preistoria (se pur cotesto tempo si può definir tale) sfocia in un connubio fra storia e 
mito,apparirà l'eroe,cioè "colui che trae la sua gloria dal sangue,dal saccheggio,dall'in 
condio",E allora l'Ellade sarà invasa da migrazioni etniche,e in quel ribollimento confu= 
so e turbato comincerà a maturare l'arte greca,che "accoglie tutte le forme,alle quali ap 
plica le proprie esperienze", in un "“anelito alla verità del mondo".L'epoca detta arcai=» 
ca del VI secolo rispecthia un altissimo momento spirituale,soprattutto nel bassorilievo 


durunle_i 
e nella pittura, e sfoc ) secolo,nell'armonia suprema del célssicismo, L'arte greca 


- osserva Bazin + soddisfaceva il pensiero,l'arte romana soddisfaceva la vita,Tuttavia, 
più che la romanayò l'etrusca che si rivela importante per l'avvenire dell'Occidente,sia 
tramagdando a Roma "una certa inclinazione al realismo,che consoliderà quello effettivo I 
dei latini",sia dando financo ai fiorentini del XY secolo "il senso di un'antica patria 
toscana,distinta dalla patria romana",In quanto poi all'arte bizantina, essa ha certe via 
sua "costente",ma tale da subire il flusso e il riflusso dello forme e delle civiltà,E sel 
è vero che a Ravenna abolisce ogni contatto tra figurazione e natura, Yvero altresì che 


| 
| 
| 


dal TX al XITI secolo si mostra impegnata a superare il pittoresco dell'arte iii 
"per ritrovare quel senso del sacro che animava la grande scultura greca dol Y secolo, mea 
quando l'arte vascolare si amine delle più varie rappresentazioni di vita,come fa» | 
ranno più tardi i miniatori bizantini":di modo che si può ben dire come,fino alla caduta 
di Costantinopoli,essa sia rimasta fedele alla sua vocazione d'arti 'aristioniazato, | 
| Dobbiamo ai religiosi delle abbazie e dei monasteri se durante il Medioevo i documen 
ti dell'arte antica sono giunti fino a noi.Abbazie e monasteri furono,infatti,come tante 
cittadelle dalle quali vegliavano sul mondo barbarico le vedette dello spirito,Ma saretibe 
lungo e difficile seguire®, adesso,il Bazin nella minutissima analisi che egli fa di que» 
sto periodo e dei seguenti. Con una straordinaria ricchezza di apporti culturali,un contia 
nuo StAlueRontà riferimenti ad altri popoli e ad altre forme d'arte,un folto teseuto di 
richiami alle ascendenze e quindi al propagarsi G/MZ2ARSNA dei vari influssi,il suo. 
studio trova,in queste pagine bellissime,una puntualizzazione quanto mai suggestiva e a+ 
gnante d'incontri,di rapporti e legami che,movendo dal mondo antico,passa al mondo modera 


J 


no,Il critico esamina l'importanza della scrittura nell'alto Medicevozla "chttà ideale", 


autarchica,rappresentata dal conventogl'urto delle due correnti degli "attici" e degli 
"asianici",che alimentano la scultura romanica,in modi diversi,a seconda dei luoghi dove 
essa fioriscezla riscoperta dell'uomo-Dio nell'arte cristianagl'architettura gotica in se 
confronto a quella bizantinazil sorgere verso il Duecento,specie nell'opera di Nicola Pim 
no e di Giotto,di quel sentimento patetico e tragico che cosina il divino sul piano del 
la vita quotidianagl'attività dei miniaturisti e degli arazzieri del Quattrocento,in cui 
si rinnova un grande amore per la natura; il modo di dipingere "alla fiamminga",iniziato 
da Jan van Eyck e recato in Italia da Antonello; lo spandersi in tutt'Europa dello stile 
"flamboyant"se quel capolavoro che è la Pietà di Avisnone,altissima e solitaria voce del 
Medioevo al tramonto, Poi, ecco l'Umanesimo e il Rinascimentosin cui l'uomo diviene "la mia 


sura di tutte le cose",I templi sono costruiti su puri rapporti geometrici,con pareti che 


si vogliono nude,fino a quando al grande architetto s'affianca il grande pittore,"il fio» 
rentino con la tessitura formale,il veneziano con l'aggiunta della materia",E accanto agli 
architetti e ci pittori sone, anche gli scultori,E insieme schiudono,in tutta la sua com» 
plessità e grandezza,un mondo affatto nuovo,e tuttavia non immemore dell'antico, Così RAM 
"l'antichità@,in Italia,zampilla da numerose sorgenti;se Chiusi e Tarquinia '‘rinascono' a 
Firenze,Roma è sempre Roma,e Venezia resta la città alessandrina che è stata in ogni tema 
po", Mentre nel Nord,in Germania e altrove,pare che ingenuità e crudeftà s'alternino nelle 
creazione artistica,ora contemplando il mondo da grandi altezze,ora scendendo a consideraa 


re l'uomo quale un semplice elemento dell'universo. E in Spagna il manierismo assume anelia 


“ina o | 
ti dina tici e Uizaetgià verso il sublime, 


| col Seicento e il Settecento ha inizio la storia del tempo nostro, Caravaggio mette 
tutto a soqquadro, inaugurando "il metodo moderno dell'arte istintiva", E,fatta eccezione 
per Poussin e Ulaude,la sua lezione rivoluzionaria determina esiti altissimi nelle opere 
Rubens e Hals,Rembrandt e Velasquez,Zubaran e Vermeer,e di molti altri ancora.,La vita vol 
ta a ilitttiza spirituali,la meditazione di fronte agli aspetti della natura,il gusto de 
gli oggetti disposti e contemplati in silenzio, il mondo immaginario e mitico doi classie 
cisti,le esuberanze dello slancio barocco,le raffinatezze del rococò in cui il barocco ri 
solve le sue contraddizioni, il grande sviluppo delle arti minori,l'amore per le cinese= 
rie, eccetera,improntano cotesto periodo,che acngre esercita su di noiì tanta attrazione e 
tanto fascino,B aspetti diversi presenta pure l'Ottocento,specie in Franciazpoiché -— oss 
serva il Bazig - "forse in nessun altro luogo, in questo periodoyl'estetica dell'Idea e 
quella della Natura sono state in conflitto con maggior violenza".Già Goethe,infatti,aves 
va intuito come nell'epistemologia della civiltà occidentale l'antichiîtà abbia un ruolo 
analogo a quello della naturastanto che "da entrambe si può trarre tutto -la cosa e il me 
suo opposto,il barocco e il classico,il fantastico e il razionale -ye non si è mai finitoy 
nella nostra civiltà,di fare una Rinascenza",Del resto non è detto che le due estetiche 
non possano anche vivere in accordo o fondersi fra lorot come in Devid, in Ingres,yin Geri 
cault, persino nel romantico Delacroix,nel "naturale" Corot,ynell'autodidatta e violento 
Courbet, Se poi l'impressionismo di Monet tenterà di abbattere gli idoli, Cézanne aspire» 
rà a rifare Poussin "sur nature",l'anelito di Seurat e di Gauguin sarà di arrivare all'o= 
pera pensata,e tutto il simbolismo si rivela pregno di cultura antica. 

|E poi? Bonnard e i fauvesima sarà il cubismo a distruggere la pittura © _gome o rt 
tazione, tanto che l'unica cosa che si ricercherà nell'oggetto dipinto sarà Aman e + 
senza riferimenti con l'apparenza abituale dell'oggeito.lia i rapporti fra idea e natura 
non cadono per questotbasti pensare all'evoluzione di Braque e alle metamorfosi di Picasa 
20,3%, appunto,recuperando l'idea,che Breton e i surrealisti ridanno vigore al simbolo e 
creano l'accoppiamento della vita e della morte sulla scia di Freud,scacciando l'uomo "da 
quella confortevole dimora ontologica in cui viveva"smentreyinvece,sulla traccia dell'ime 
pressionismo e del denvicmeziovinti Gi loro significati primari,viene elaborandosi "quel 
‘ la forma modefna di romanticismo che è l'espressionismo".lla, dopo l'ultima guerra, ecco mem 


mp esplodere il movimento di astrazione integrale,che alcuni accettano come un rifiuto | 
definitivo del mondo,e altri applicano quale una deduzione del adire "0 Preoslta come punto 
di partenza,E la pittura,in fine,si farà Amp “scrittura",e troverìiel'mintormslo" nuo= 


lea furia petalo RL Pin ” nerve fr nie cui mis i o di 


(6 
vi mossaggisz e la scultura fornirà, pur essa dimostrazioni ancora più docivise del ria 


fiuto dell'oggetto classico, L'arte ha un destino al quale non può sfuggiretper questo più 


Ra l'artista saggia di continuo altre possibilità, affaccia altre ipotesi per continua» 
re la sua corsa bellissima e disperata nel tempo. 


Silvio Branzi 
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Muta vito me N'abho Sud Premio Gir he” 


[n premio "Giorgione" è una bella, utiàe, nobile iniziativa.E sempre più può dive» 
nirlo in &vvenire, Ma perché ciò accada € necessario, a mio mod avviso, che il rego» 
lamento sul quale poggia, subisca una defàsa g profonda modificazione. 

[| salto tutti i preamboli per brevità e vengo ai fatti. 
|? Le retrospettive, Cominciamo, appunto, dalle retrospettive, Ritengo giusto, per. 
non dire doveroso, che gli artisti veneti di qualche nome, scomparsi durante questo se= 
colo, vengano (i rievocati, Sono artisti che hanno avuto tutti,o quasi tutti, delle sas 
le o delle pareti nelle grandi rassegne nazionali e internazionali, come la Quadriennale 
romana 0 la Biennale veneziana, E per ora noi non possiamo sperare che le onere loro nias 


riappaiano in quelle esposizioni, 


[te ripresenta, invece, il premio "Giorgione", Ma il premio "Giorgione" ha un'etichet 


ta, una sua particolare insegna, Quella del me "paesaggio veneto", Mi pare però che, per | 


quanto si riferisce alle retrospettive, siffatta etichetta, siffatta insegna debba esse= 
re abbandonata. In quanto, dal momento che noi ricordiamo cotesti artisti, dobbiamo ria 
cordarli in tutti gli aspetti della loro personalità, in tutto il corso del loro temuto di 
in tutto lo svolgimento della loro parabola, Altrimenti si finisce con l'offrire ai visi= 
tatori un atteggiameento limitato di essi, una figura che non è auglla vera, o, almeno, | 
che non è interamente quella che essi hanno avuto. 
| Prendiamo, per esempio, due delle quattro retrospettive di quest'anno: quella di 
muniatuno | 
Pancheri e quella di Tomea, Nella mostra di Pancheri ###26w le nature morte, che costi=. 
tuiscono una parte importantissima della sua produzione, trascurando “ quale la statura 
di Pancheri esce ridotta, diminuita, E lo stesso si può dire per la mostra di Tomea, in 


Mi dn indio adunate 
cui natia) i quadri delle mascher®, delle candele, e quelle ziesebnogto di scheletri per 


dipingere le quali egli ha preso il primo spunto, non da Ensor come ha scritto qualcuno s 
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us eg 
(Ensor, se mai,è venuto dopo quale apporto, cultuzBi®), ma dalle tradizioni carnevalesche 
del suo paese. 

[Panoinano per concludere su questo punto, io vorrei che il visitatore, qualldo esce 
da una delle retrospettive allestite dal premio "Giorgione", possa dire di conoscere con 


certezza in tutta la sua misura l'artista che gli è stato presentato. 


[20 La mostra vera e propria, "Paesaggio veneto": questo è il titolo, il distintivo, 


il cartello della rassegna, Si vuole mantenerlo anche in avvenire? Penso che sì, e in. 
tal caso non ho nulla da obiettare, Del resto,si tratta di un motivo tradizionale nell'ar 
; = 
te di casa nostra, della nostra regione; che dal Quattrocento, e prima ancora, arriva fi» 
niùe, 
a noi, a Moggioli, a Gino Rossi, a Semeghini, a eccetera, eccetera. Ma, appuna 
to perché è un motivo tradizionale, è anche un motivo che presenta difficoltà e pericoli 


gravissimi, 


[on si permetta una breve parentesi, Quando un critico si trova davanti ad un'opera 


che gli viene presentata un'opera d'arte, la prima domanda; o una 
delle prime domande che spé@ntaneamente si pone nell'analizzarla è la seguentes il linguag 
gio di cotesta opera è un linguaggio accademico oppure è un linguaggio storico? Cioè; il 


pittore, lo scultore s'è rifatto,nel realizzarla, a moduli, a modelli, a forme, a esempi; 


a parodigni già usati da altri artisti, e perciò già sfruttati, già esautorati; oppure 
ha inventato, ha creato un linguaggio nuovo, un linguaggio suo, il quale, pur tenendo cons 
to degli insegnamenti di altri artisti venuti prima di lui, è tuttavia dii attuale, 
specchio in definitiva del tempo in cui viviamo? Poiché un'arte che non faccia nascere 
una nuova coscienza della vita e, quindi, una nuova visione della realtà, è un'arte inu= 
tile, un'arte falsa, una non-arte. 

È qui mi occorre sùbito un chiarimento. Se ben ricordo, è Pascal il quale dice che 
tutti gli uomini, vissuti durante il corso di tutti i secoli, devono venir considerati 


come un solo uomo, che sussiste sempre e che continuamente apprende, Ne consegue che il 


Ra vd j nen Lia 
postulare, l'affermare la necessità, per ogni artista, di un lingîhaggio nuovo, personale, 
espressione del nostro tempo, non è un andare contro il passato, poiché noi sappiamo be= 
nissimo che tutto ciò che del passato rimane valido si trasferisce nel presente, tanto 
che noî portiamo in noi tutti i secoli, perché tutti i secoli ci hanno formato, e; cono» 
scendoli, conosciamo noi stessi, E ne consegue anche che l'arte nuova non esce dalla tra 
dizione, poiché, se la tradizione è costituita da tutta la serie dei fatti artistici, dal 


più antico al più recente, dal più ignoto al più noto, a interromperne il corso, a deter» 


minarne la stasi e l'arresto, sarà soltanto quell'arte che si presenta come imitazione, — 


come replica del passato, cioè la non-arte, e non già quella che tale passato rinnova; 
rinverdisce, dando luogo a una comprensione piena di quei valori dello spirito che la 
nostra cultura d'oggi, la nostra storia attuale afferma ed esige. 


Quindi, tornando al premio "Giorgione", quello che si deve lamentare è, appunto 
i, , , 


la presenza, nello schieramento delle opere, di troppe pitture accademiche, di troppi die 
pinti antistorici, che imitano schemi di ieri, che non aggiungono nullg al valore della 
rassegna, e sviano in fine il gusto del pubblico, lo falsano, lo corrompono, Dico, insome 
ma, che in una mostra come questa, la quale impegna l'opera dei pittori nell'àmbito di 
un motivo, di un argomento prefissato quale è il BEATA veneto, occgre un rigore grane 
dissimo nella cernita delle opere, una severità che non ceda a nessuzj compromesso, che me 
rifugga da ogni conformismo, E se avremo meno espositori, avremo per contro quadri più 
validi, più nostri, 

[3» I premi, E' l'ultimo punto che vorrei trattare, La mostra di Castelfranco ha se 
messo in palio alcuni milioni per i vari premiy £ giù 5° non erro; solo uno di essi è un 
premio acquistos cioè il primo, che quest'anno raggiungeva 11 milione, Ora è lecito chia 


dersi dove vada a finire; chiusa la rassegna; il quadro cui è stato assegnato il primo 


premio, Va a finire un qualche ufficio, dove nessuno lo vede più, i 


[Atene io non mi domando se quest'anno i premi sono stati assegnati bene, E' una 


AIA 


[AVO RE 


ail -$- 
faccenda che esula dal mio ragionamento, Constato soltanto che un milione è una grossa rà 
somma per una mostra regionale o interegionale, Se poi a questa somma aggiungo quelle 

che sono state suddivise fra gli altri premi, arrivianò a tre o quattro milioni, 


| vedete un pocos per me = e credo di non essere solo in questa convinzione + la sta= 


gione dei premi è finita, Ne abbiamo avuti i afiggitone in Italia, Troppi; anzi, E penso 
— poeti tuire i 


fat, 
refonie i promi con degli acquisti, 0% mettendo a disposizione della giuria una soma 


ma corrispondente a quella che verrebbe fissata per î premi, essa, la giuria, potrebbe 
acquistare otto, dieci, forse quindici opere, le quali costituirebbero il primo hucleo 
di una galleria o museo comunale da fondarsi qui in città. Galleria o museo che, dopo 
tre o quattro rassegne, arrivoradbe a possedere una quarantina di pozzi, 

| so poi, trovati i locali per esporli in permanenza, si potesse aggiungere a coteste 


Sucich® «È cubi vane) 
opere altre opere in possesso del comune od offerte da collezionisti) attraverso lasciti 


e donazioni, il che non è assolutamente da escluder$$ la galleria o il museo, che dir si 
5 ‘96, ’ 


voglia, farebbe presto ad estendersi e ad assumere importanza sempre maggiore. 

| 

| castelfranco non è soltanto una bella città, me ha plolve la fortuna di possedere una 
pala famosa del Giorgione, e una casa dove ci sono pitture di questo grande maestro. Per 


vedere queste opere vien gente da tutto 11 mondo, E* perciò supponibile che, almeno una: 


parte dei forestieri, dopo aver ammirato il Giorgione, visiti anche îl museè comunale. i 
[Se poi fosse possibile allestireiil museo nella stessa casa del Giorgione e collocare 
vi anche la sua pala; ognun vede quale enorme importanza assumerebbe un'impresa siffatta, 
E lascio da parte tutte le considerazioni sulla funZne culturale che un museo così 
fatto sarebbe destinato a svolgere. 
Silvio Branzi 
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piglia-at-Santo; sempre guardando le 
mile lire, risponde: «Io non so se il 
fioretto sia vero, né se tu davvero imi- 
ti il Mostro Santo: ma posso darti te- 
stimoniànza che in questo certo v'as- 
somigliatà, che tutti e due avete le 
mani bucake ». Il trionfo della ragion 
pratica, che )mai ebbe vittoria sull’ani- 
mo del poeta. Il quale fra le sue av- 
venture spirituali, ricordava con insi- 
stenza l’incontro fi secoli con Fran- 
cesco d’Assisi. 

Allora nel simpatido risveglio reli- 
gioso promosso da Romglo Murri sto- 
rici e letterati si fermaroNo sul « Sole 
di Assisi». Perfino il CaMucci pur 
con spirito realistico e  graziògamente 
polemico, era stato preso dal fascino 
francescano di Santa Maria degli\An- 
geli. Tommaso Nediani, Eliseo Bat- 
taglia, Silvio Cucinotta, Alessio Di 
Giovanni, per far qualche nome, vi- 
dero in San Francesco l’amore cri- 
stiano, l’amore che affratella veramen- 
te gli uomini fra loro, e con tutte le 
creature di Dio. Con più profonda ijft- 
teriorità Giulio Salvatori, l’amico /del 
D'Annunzio e del Carducci, coftem- 
plava e scioglieva in sé, in luce/di gra- 
zia, il divino mistero che ci/circonda. 
Ne fu preso anche il D'Annunzio? 
Può darsi: il poeta non È mai sordo 
alle voci che lo circondano, e D’An- 
nunzio tutte le sentì,//ma le espresse, 
nella maturità artistica, con voce dan- 
nunziana. Nelle ittà del silenzio » 
permane la impostazione paesistico- 
rievocatrice introdotta dal Carducci; 
ma la solennità carducciana che rie- 
voca e incide, illumina e sprona, si è 
modulata/nella gamma di note e di 
colori cHe fermano il passato in so- 
gno di bellezza. 

Molti sono i passi delle opere e 
vari e caratteristici gli atteggiamenti 

+ vi : io, che voluta- 


"U'Otavaden positivo Iicrario") hyno 1% 


Nilo, novimin 15 63, a 1Î 
111 


mente si riferiscono a-San—Franeeseg 
e al francescanesimo. Arnaldo Fortini 
con la sapiente meticolosità, cui è Ydu- 
sato per la frequenza fra le inerti car- 
te degli archivi, e con la lucg della 
poesia, con la quale vuole viWificarle, 
passa in rassegna le une e/ gli altri, 
notandone la convergenza/e la diver- 
genza spirituale, così che colui che 
vuole avere una idea chiara su questo 
fondamentale problemà dannunziano, 
trova spianata la via/per arrivare alla 
meta. Anche perché il Fortini fu le- 
gato da lunga £ fraterna amicizia 
con «l’asceta del Carnaro» — così 
si autodefinì il poeta inviandogli nel 
1918 1°< Alciéne », con «il Francesca- 
no di Bugcari», con «Il compagno 
d’armi e fratello in San Francesco 
eroico Y, quando gli inviò il « Libro 
Ascetico » della sua «salvazione ». 
Quindi questo studio oltre ad essere 

a propedeutica alla conoscenza del- 
c\ stato d’animo del D'Annunzio ri- 
spetto al francescanesimo e, necessa- 
riam@Nte, alla religione, molto interes- 
sa gli studiosi in genere, per le lettere 
e gli scrilti, nonché per i rapporti per- 
sonali del Rortini con il poeta. 

Ma l’aspétto più importante è dato 
dagli elementi\che il Fortini offre co- 
piosamente a ch\\voglia seguire l’asce- 
sa del D'Annunzìg verso una fede, 
meglio la Fede. L’ahsia del senso del 
mistero è presente in \utte le sue ope- 
re; domina, ma con un\velo di pace, 
ne « La contemplazione della morte >. 
L'arte gli rivelerà il Divino; quel Cri- 
sto che sotto l’influenza pàgano-car- 
ducciana e nel clima della pòesia sa- 
tanica, gli sembrava negazione di vita, 
davanti al Cenacolo di Leonardò, gli 
si rivela come unico Salvatore della 
Umanità. Il senso del mistero che\lo 
tormentava ebbe allora forse la prima 
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sintesi che chiude e nello stesso’ tem- 
po svela il sincretismo religioso che 
dovrebbe unire e non dividere i po- 
poli: « Tutti gli idoli adombrano il 
Dio vivo. / Tutte le fedi attestan l’uo- 
mo eterno. / Tutti i martiri annun- 
ziano un sorriso. / Tutte le luci della 
santità / fan d’un cor d’uomo il sole 
e fan d’Ascesi / l'Oriente dell'Anima 
immortale ». 

L’ampio respiro del passo nelle 
volute pause, abbraccia e chiude con 
ritmo solenne la concezione di Dio 
quale ci fu data da Gesù nel Padre 
Nostro: le impostazioni teologiche ci 
dìnno un Dio a nostra immagine e 
somiglianza. Non rientriamo col D’An- 
nunzio nella concezione universale di 
Dante che non rinnega la paganità, 
anzi la inciela salvando alcuni pagani? 
È già nello spirito di San Francesco 
chi « Non aveva voluto giungere dalla 
natura a Dio; ma da Dio era disceso 
alla natura e quando questa l’aveva 
accolto aveva sentito che il suo spirito 
era una cosa col suo corpo fisico, col- 
la materia di tutte le cose, dagli albe- 
ri alle stelle, che lo circondavano ». 
C'è qui l’anima delle « Laudes Crea- 
turarum >»: dal Creatore alle Creature; 
c'è virtualmente l’impostazione dottri- 
naria della corrente mistica francesca- 
na della Scolastica «Credo ut intel- 
legam ». « L'alunno impetuoso del Te- 
scio (al secolo) Gabriele d'Annunzio » 
aveva detto che « credere e vivere sono 
due atti che si identificano ». Atto di 
fede in sé e negli altri la vita, la 
vita viva, che riluce per sé e per gli 
altri della gioia dell’azione eroica, del- 
la parola alata della poesia nel bian- 
co alone della santità. Ecco il San 
Francesco di Gabriele d'Annunzio. 


CaLocero Di Mino 
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« Federico Zandomeneghi ”’’ 
di Mia Cinotti ® 


La prima monografia su Federico 
Zandomeneghi è quella di Enrico Pi- 
ceni, stampata a Milano nel 1932, at- 
tuale ancor oggi per molti versi, anzi 
indispensabile a chi s’accinga a riesa- 
minare «l’opera di questo veneziano, 
il quale, dopo aver aderito brevemen- 
te al movimento dei macchiaioli, la- 
sciava Firenze per andare a vivere e 
a dipingere a Parigi, nel gruppo degli 
impressionisti. Tuttavia, alle cose det- 
te dal Piceni, altre ce n’eran da ag- 
giungere, messe in luce da indagini 
e ricerche successive: e se ne occupa- 
rono in parecchi, accanto al Piceni stes- 
so, che riprese e ristampò il suo la- 
voro nel ’52, con un’attenzione sempre 
crescente, portando nuovi contributi 
al chiarimento di questo nostro pit- 
tore che, morto in Francia quasi di- 
menticato, tornava così al paese di 
origine, riscoperto e rivalutato nel 
giusto merito della sua arte. E l’ulti- 
mo di tali contributi è recentissimo: 


‘un ampio studio sullo Zandomeneghi, 


dovuto alla penna di quel critico di 
sottile e persuasiva intelligenza che è 
la Cinotti (Mra CinortI, Zandomene- 
ghi, 23 tavole a colori e 84 illustrazio- 
ni in nero, note, documenti inediti, 
testimonianze e bibliografia essenzia- 
le, Bramante editrice, Busto Arsizio), 
la quale riprende in esame tutto il per- 
corso del pittore e ne approfondisce 
con esemplare chiarezza ogni atteggia- 
mento sul filo delle più recenti investi- 
gazioni critiche. 

In verità, c'è voluto assai tempo 
perché all’artista venisse riconosciuto, 
anche dopo la morte, il posto che gli 
spetta: dato ‘che, per quanto l’opera 
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sua potesse apparentemente accostarsi 
a taluna delle tendenze pittoriche svi- 
luppatesi negli anni in cui egli visse, 
sfuggiva poi, considerata con occhio 
più vigile e riflessivo, a qualsiasi pre- 
cisa etichetta. Né le proposte e i richia- 
mi della critica, anche se sotto qualche 
aspetto non di rado perspicui e calzan- 
ti, avevano giovato molto, almeno fino 
ad un decennio fa, a catalogarla con 
esattezza dentro un modo o un tratto 
che, definendola in tutto il suo svolgi- 
mento, convincesse a pieno. Può stu- 
pire, ma gli è — scrive adesso giusta- 
mente la Cinotti — che « questa pit- 
tura non era francese, né tantomeno 
da italiano più o meno elegantemente 
« impariginato »; ma non era neppure 
tutta italiana ». Essa, infatti, « lievita- 
va in una zona sua, e forse proprio 
questa posizione da isolato, ai margini 
dell’ Ottocento nostro, al quale pure, 
e non solo per ragioni di cronologia 
o di formazione, apparteneva, aveva 
ritardato la sua conoscenza fra noi, 
quando già i nomi di Manet, Renoir, 
Degas, e quelli d’un Fattori, d’un Fa- 
vretto, d’un Segantini suscitavano nel 
pubblico più avvertito una risponden- 
za immediata ». Del resto, la vita del- 
lo Zandomeneghi, se non proprio in 
ogni momento, è abbastanza bene ri- 
costruibile. E la Cinotti, appunto, la 
segue, passo passo, in sussidio e ap- 
poggio alla disamina critica, con estre- 
ma diligenza. Ecco l’avvio all’arte nel- 
l’atelier del padre, che era uno sculto- 
re d’ascendenza canoviana; ecco l’alun- 
nato presso l'Accademia di Venezia, 
dove tenevan cattedra il Molmenti e 
il Grigoletti; ecco le fughe dalla città 
natale, ancora sotto il dominio austria- 
co, e la partecipazione alle imprese di 
Garibaldi; e poi la sosta a Firenze, 
nella compagnia del Signorini, dei Fat- 
tori, del Lega, del Banti, del Borrani, 
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del Sernesi, del Cabianca, che al caf- 
fè Michelangelo predicavano l’estetica 
macchiaiola come l’unica atta a risol- 
vere fin chiave di puri contrappunti 
cromatico-tonali i valori della forma, 
del disegno e della composizione >; e 
ancora l’amicizia con Diego Martelli, 
mentore e propagandista del cenacolo 
tosano; e la partenza per Parigi, nel 
774, a trentatre anni d’età; e la sua vita 
in Francia, i suoi incontri, i rapporti 
con Degas e con gli impressionisti; 
gli umori variabili, i permali e gli 
sfoghi violenti; le reazioni e adesioni 
agli indirizzi pittorici allora in voga; 
l’esistenza materiale difficile e spiritual- 
mente amara, prima che il « tiranno » 
Durand-Ruel decidesse di lanciarne 
l’opera sul mercato internazionale; e, 
insomma, via via, stagione dopo sta- 
gione, decennio dopo decennio, fino 
all'ora della morte, che lo colse set- 
tanteseienne il 31 dicembre 1917, e al 
seppellimento nel cimitero di Saint- 
Quen, seguito due giorni dopo, in una 
giornata di neve, alla presenza di scar- 
si amici e di qualche modella. 

E le opere? Intanto s'ha da dir 
questo: che nell’atelier paterno, ini- 
ziando i primi studi di pittura, lo 
Zandomeneghi aveva subito messo da 
parte i calchi e i gessi, mentre all’Ac- 


‘cademia veniva assorbendo le « gentili 


e calde effusioni del cromatismo lagu- 
nare » con cui Molmenti e Grigoletti, 
suoi maestri, « temperavano i canoni 
classico-romantici ». E qualcosa di que- 
gli inizi gli rimase pur sempre negli 
occhi e nell’anima. Che poi a Firenze, 
quando vi giunse nel ’62, non rima- 
nesse estraneo ai problemi espressivi 
dei macchiaioli, era condizione più 
che ovvia per un veneziano sensibile 
ai valori tonali. Non di meno, egli 
non rinunciava a variar siffatte formu- 
lazioni a suo modo e gusto: tanto che, 
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se alcuni dipinti d’allora appaiono in- 
vero realizzati « alla toscana», altri 
invece rivelano un diverso impegno 
nell'espressione dei sentimenti e nella 
composizione di figure, e qui il pen- 
siero, più che rapportarsi a modelli di 
vita fiorentina, corre tosto a contin- 
genze e ricordi di vita veneziana. 
D'altra parte, è anche vero che nel ’62 
l'estetica della macchia era già in crisi 
da un paio d’anni, e il pittore, ap- 
punto, non avrebbe potuto non intuir- 
lo. Sicché — asserisce la Cinotti —, 
« sulla solida base della macchia cro- 
matica e del realismo figurativo di 
marca toscana, fin dai suoi primordi, 
e proprio in virtù delle sue origini 
venete, Zandomeneghi accenna in più 
di un modo d’esser disposto a conce- 
pire il quadro come una sorta di 
equilibrio-conflitto fra squillare acerbo 
di timbro e lievitare di tono: concetto 
che apparirà veramente attuato solo 
nelle opere parigine ». E per Parigi 
l’artista partiva, appunto, il 2 giugno 
del 1874: «senza idee preconcette », 
come si legge in una lettera indirizzata 
il giorno prima all'amico Vincenzo 
Gioli, « per cui abbandono l’avvenire 
in mano alla mia Dea protettrice — 
la Combinazione ». Il momento era 
storico, poiché il ’74 segna l’anno della 
prima mostra degli impressionisti nello 
studio del fotografo Nadar, in Boule- 
vard des Capucines. Che lo Zandome- 
neghi comprendesse d’acchito l’impor- 
tanza di quella grande rivoluzione fi- 
gurativa, non potremmo davvero affer- 
mare. La mostra da Nadar contava 
trenta presenze, fra cui quelle di Cé- 
zanne, Degas, Guillaumin, Monet, Ber- 
the Morisot, de Nittis, Pizzarro, Re- 
noir, Sisley. Ma più che da costoro, 
Zandomeneghi si sentiva attratto dagli 
espositori del Salon, specie da Corot, 
da Courbet, Bastien-Lépage, Daubigny 
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père e financo da Gérome. E tale dif- 
fidenza perdurava ancora nel ’77, se 
in una lettera datata 26 maggio poteva 
scrivere al Fattori, a proposito della 
mostra del gruppo, aperta al numero 
6 di Rue Le Peletier: « La camorra è 
al colmo. Ebbimo la prima esposizione 
degli impressionistes (era, invece, la 
terza) che fanno di tutto fuori che una 
buona impressione, e quel poco di 
buono che sorte dalle loro mani è 
d’una ricerca eccellente, ma ormai frit- 
ta e rifritta. Dio mio quale potenza 
hanno questi cosi per darla ad inten- 
dere; quando tirano una s... e vogliono 
farla passare per una nota di petto non 
c'è cristi di persuaderli del contrario ». 

In sostanza, vien da pensare che 
si trattasse più di puntigli e ripicchi 
che di un meditato giudizio critico. 
Poiché, salvo alcuni ritratti eseguiti nel 
primo tempo del suo soggiorno pari- 
gino, che per altro non si sa dove 
siano andati a finire, lo Zandomeneghi, 
già nel ’76 aveva dipinto alcune opere 
in cui — afferma la Cinotti — «è 
evidente il superamento dei modi mac- 
chiaioli e una personale comprensione 
di quelli di Manet e degli impressio- 
nisti». Nel ’78 poi, egli portava a 
compimento il « Moulin de la Galet- 
te >», un quadro importante nell’arco 
del suo sviluppo, che fonde in maniera 
più esplicita il suo fare a quello im- 
pressionistico, e che Diego Martelli, 
in visita a Parigi, giudicava, scriven- 
done al Fattori, « partecipante ad un 
tal genere nuovo di pittura, del quale 
chi viene da casa non può capire, né 
l’idea né l’intenzione ». Il fosso era 
saltato, oramai; e l’anno seguente, in- 
fatti, l’artista italiano entrava nel grup- 
po degli impressionisti, partecipando 
alla loro quarta mostra, aperta al nu- 
mero 28 di Avenue de l’Opéra e ribat- 
tezzata « Mostra degli Indipendenti ». 
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Ma qui però — nota la Cinotti — è 
necessario chiarire il significato del 
vocabolo « impressionismo » in rappor- 
to allo Zandomeneghi. Come nel ’62, 
al tempo del suo interesse per l’estetica 
della macchia, così nel ’78 e °79 egli 
s'accostava agli impressionisti nel mo- 
mento che un principio di crisi già 
segnava per essi l’urgenza di una revi- 
sione. Sicché si può dire che dall’im- 
pressionismo egli abbia accettato «l’im- 
pulso generico a osare in modo nuovo 
in fatto di tagli compositivi, di gam- 
me cromatiche scoperte ed elementari, 
di nuovi temi di vita contemporanea, 
centrati sulle folle dei caffé e dei giar- 
dini di Parigi, e sull’intimità quoti- 
diana della donna, buona borghese, 
midinette o modella ». In questo sen- 
so, appunto, «egli puntò soprattutto 
al taglio originale del quadro e all’ela- 
borazione personale della tavolozza »: 
un taglio che lo portò a impaginazioni 
eccellenti e rare, e. una tavolozza da 
cui trasse un colore il quale, pur fa- 
cendo tesoro dell’insegnamento impres- 
sionistico, rimane per certa guisa ita- 
liano, veneziano, nonostante che in 
seguito giunga ad offrire, tanto negli 
oli che nei pastelli, qualche singolare 
anticipo di certi procedimenti divisio- 
nistici e fauvistici. 

Intanto la produzione del pittore 
s'allargava. Opere sempre più valide 
uscivano dal suo pennello. Durand- 
Ruel l’aveva finalmente accolto fra i 
suoi protetti. Degas gli era divenuto 
amico. E dopo la quarta mostra degli 
impressionisti, anche alla quinta del- 
180, alla sesta dell'81 e all’ottava e 
ultima dell’86 figurarono quadri suoi. 
Ma l’impressionismo stava oramai la- 
sciando il posto ad altri movimenti. 
Zandomeneghi non nasconde le sue 
incertezze. E adesso, in qualche di- 
pinto la forma appare come irrigidita, 
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quasi legnosa — conclude la Cinotti 
—, e nell'ultimo quindicennio il fatto 
più importante è forse costituito dai 
raggiungimenti che ottiene nelle opere 
a pastello: « Quel tanto d’impasto, di 
troppo fermo o di troppo ondulante 
che talora blocca le pitture ad olio del 
periodo, nel pastello si risolve, invece, 
in definizioni plastiche più sostanziose, 
ancorate a una geometria di solidi, 
limpida ed effusa a un tempo, che 
mostra uno Zandomeneghi curiosa- 
mente aggiornandesj in fatto di costrut- 
tivismo plastico ». 

L’artista lavora con accanimento. 
Tuttavia, se la vita gli si presenta eco- 
nomicamente meno difficile, non si fa 
certo più lieta. Con gli anni, quei po- 
chi artisti di cui aveva goduto l’amici- 
zia, se ne vanno. Muore Degas, muore 
Diego Martelli. E lui, Zandò, come 
era chiamato a Parigi, comincia a pa- 
tire di qualche malattia: nel ’95 un 
esaurimento, nel ’96 un risipola fac- 
ciale. Non di meno le sue mostre pa- 
rigine si moltiplicano. Espone pure in 
Italia, all'Esposizione internazionale di 
Milano del ’906, alla Biennale di Ve- 
nezia nel ’914 (27 oli, 15 fra pastelli 
e disegni): ma la critica, in generale, 
lo ignora e lo stronca 

E fu solo alcuni anni dopo la morte 
che, in Italia, si cominciò ad accor- 
gersi di lui. La postuma, allestita nel 
’922 alla Galleria Pesaro di Milano, 
segnava infatti, la prima ripresa, con- 
fermata quindi ampiamente da una 
serie di studi critici e dalla retrospet- 
tiva alla Biennale del °952 per opera 
di Fernanda Wittgens e di Enrico 
Piceni. Da allora, in quest’ultimo de- 
cennio, come prova l'importante vo- 
lume della Cinotti, la rivalutazione 
dello Zandomeneghi può ritenersi un 
fatto compiuto. 

SiLvio BRANZI 
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"Federico domeneghi" di Cinott 


| La prima monografia su Federico Zandomeneghi è quella di Enrico Piceni, stampata a 
Milano nel 1932, attuale ancor oggi per molti versi, ansi indispensabile a chi n'agoitità | 
a riesaminare l'opera di questo veneziano, il quale, dopo aver aderito brevemente 21 mo» 
vimento dei macchiaioli, lasciava Firenze per andare a vivere e a dip$ngere a Parigi, 
nel gruppo degli impressionisti, Tuttavia, alle cose dette dal Piceni, altre ce n'eran 
da aggiungere, messe in luce da indagini e ricerche successives e se ne occuparono in pas 


recchi, accanto al Piceni stesso, che riprese e ristanpò il suo lavoro nel '52, con un'at 
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tenzione sempre crescente, portando nuovi contributi al chiarimento di questo nostro pi 
tore che, morto in Francia quasi dimenticato, tornava così al paese d'origine, riscopera 
to e slvatatate nel giusto merito della sua arte, E l'ultimo di tali contributi è recen= 
tissimot un mune studio sullo Zandomeneghi, dovuto alla penna di quel critico di sotti» 
le e MARTA intelligenza che è la Cinotti (Mia Cinotti, Zandomeneghi, 23 tavole a co 
lori e 84 illustrazioni in nero, note, documenti inediti, testimonianze e bibliografia 
essenziale, Bramante editrice, Busto Arsizio), la quale riprende in esame tutto il pera 
corso del pittore e ne approfondisce con esemplare chiarezza ogni atteggiamento sul filo 
delle più recenti investigazioni aristata 

[2a verità, e'è voluto assai tempo perché all'artista venisse riconosciuto, anche do 
po la morte, il posto che gli spetta: dato che, per quanto l'opera sua potesse apparente 
mente accostarsi a taluna delle tendenze pittoriche sviluppatesi negli anni in cui egli 
visse, sfuggiva poi, considerata con occhio più vigile e riflessivo, a qualsiasi preci 
sa etichetta, Né le proposte e i richiami della critica, anche se sotto qualche aspetto 
nen di rado perapioni e calzanti, avevano giovato molto, almeno fino ad un decennio fa, 


a catalogarla con esattezza dentro un modo o un tratto che, definendola in tutto il suo 
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svolgimento, convincesse a pieno, Può stupire, ma gli è - scrive adesso giustamente la ci 
notti - che "questa pittura non era francese, né tantomeno da italiano più o meno elegana 
tenente ‘impariginato'; ma non era neppure tutta italiana", Essa, infatti, "lievitava in | 
una zona suay e forse proprio questa posizione da isolato, ai margini dell'impressionismo 
di cui aveva delibato le più vistose caratteristiche, e ai margini dell'Ottocento nostro, 
al quale pure, e non solo per ragioni di cronologia o di formazione, apparteneva, aveva 

ritardato la sua conoscenza fra noi, quando già i nomi di Manet, Renoir, Degas, e quelli 
d'un Fattori, d'un Favretto, d'un Segantini suscitavano nel pubblico più avvertito una 

rispondenza immediata", Del resto, la vita dello Zandomeneghi, se non proprio in ogni mos, 
mento, è abbastanza bene ricostruibile, E la Cinotti, appunto, la segue, passo passo, in 
sussidio e appoggio alla disamina critica, con estrema diligenza, Ecco l'avvio all'arte A 
nell'atelier del padre, che era uno scultore d'ascendenza canovianaz ecco l'alunnato pres. 
so l'Accademia di Venezia, dove tenevan cattedra il Molmenti e il Grigoletti; ecco le fu= 
ghe dalla città natale, ancora sotto il dominio austriaco, e la partecipazione alle impre 
se di Garibaldi; e poi la sosta a Firenze, nella compagnia del Signorini, del Fattori,del 
Lega, del Banti, del Borrani, del Sernesi, del Cabianca, che al caffè Michelangelo predia 
cavano l'estetica macchiaiola come l'unica atta a risolvere "in chiave di puri contrappun 
ti cromatico-tonali i valori della forma, del disegno e della composizione"; e ancora l'a 
micizia con Diego Martelli, mentore sam e propagandista del cenacolo toscano; e la parten 
za per Parigi, nel "74, a trentatre anni d'età; e la sua vita in Francia, i suoi incontri; 
i rapporti con Degas e con gli impressionisti; gli umori variabili, i permali e gli sfo» | 
ghi violenti; le reazioni e adesioni agli indirizzi pittorici allora in vogas l'esistenza 
materiale difficile e spiritualmente amara, prima che il "tiranno" Durand-Ruel degidesse | 
as 'ERsierno l'opera sul mercato internazionalez e, insomma, via via, stagione dopo stagio» 
ne, decennio dopo decennio, fino all'ora della morte, che lo colse settantaseienne il 31 


dicembre 1917, e al seppellimento nel cimitero di Saint-Quen, seguito due giorni dopo, in 


una giornata di neve, alla presenza di scarsi amici e di qualche modella, 

[3 le opere? Intanto s*ha da dir questo: che nell'atelier paterno, iniziando i primi 
studi di pittura, lo Zandomeneghi aveva sùbito messo da parte i calchi e i gessi, mentre 
all'Accademia veniva assorbendo le "gentili e calde effusioni del cromatismo lagunare" 
con cui Molmenti e Grigoletti, suoi maestri, "temperavano i canoni classico-romantici",E 
qualcosa di quegli inizi gli rimase pur sempre negli occhi e nell'anima, Che poi a Firen= 
me, quando vi giunse nel '62, non rimanesse estraneo ai problemi espressivi dei macchiaio 


li, era condizion& più che ovvia per un veneziano sensibile ai valori tonali. Non di meno, 
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egli non rinunciava a variar siffatte formulazioni a suo modo e gusto: tanto che, se alcu 
ni dipinti d'allora appaiono invero realizzati "alla toscana", altri invece rivelano un | 
diverso impegno nell'espressione dei sentimenti e nella composizione di figure, e qui il 
pensiero, più che rapportarsi a modelli di vita fiorentina, corre tosto a contingenze e 
ricordi di vita veneziana, D'altra parte, è anche vero che nel ‘62 l'estetica della mac= 
chia era già in crisi da un paio d'anni, e il pittore, appunto, non avrebbe potuto non 
intuirlo, Sicché - asserisce la Cinotti -, "sulla solida base della macchia cromatica e 
del realismo figurativo di marca toscana, fin dai I e proprio in virtù delle 
sue origini venete, Zandomeneghi accenna in più di un modo d'esser disposto a concepàre 
il quadro come una sorta di equilibrio-conflitto fra squillare acerbo di timbro e lievie 
tare di tono: concetto che apparirà veramente attuato solo nelle opere parigine", E per | 
Parigi l'artista partiva, appuntos il 2 giugno del s0RgRnnia 1874: "senza idee preconcetti 
te", come si legge in una lettera indirizzata il giorno prima all'amico Vincenzo ciofle, 
"per cui abbandono l'avvenire in mano alla mia Dea protettrice — la Combinazione", Il mo=, 
mento era storico, poiché il '74 segna l'anno della pràma mostra degli impressionisti 
nello studio del fotografo Nadar, in Boulevard des Capucines, Che lo Zandomeneghi compren 
desse d'acchito l'importanza di quella grande rivoluzione figurativa, non potremmo davve= 
ro affermare, La mostra da Nadar contava trenta presenze, fra cui quelle di Cézanne, Doe 
gas, Guillaumin, Monet, Berthe Morisot, de Nittis, Pizzarro, Renoir, Sisley, la più che 
da costoro, Zandomoneghi si sentiva attratto dagli espositori del Salon, specie da Corot,, 
da Caurbet, Bastien-Lépage, Daubigny père e financo da Gérome, E tale diffidenza perdura» 
va ancora nel ‘77, se in una lettera datata 26 maggio poteva scrivere al Fattori, a pros 
posito della mostra del gruppo, aperta al numero 6 di Rue Le Peletier: "La cadiorra è al 
colmo, Ebbimo la prima esposizione degli PO FIPERIIn Eta (era, invete, la terza) che fan 
no di tutto fuori che una buona impressione, e quel poco di buono che sorte dalle loro 
mani è d'una ricerca eccellente, ma ormai fritta e rifritta, Dio mio quale potenza hanno 
questi così per darla ad intendere; quando tirano una Ss... e vogliono farla passare per 
una nota di petto non c'è cristi di persuaderli del contrario", 

(In sostanza,vien da pensare che si trattasse più PA gr e ripicchi che di un medi= 
tato giudizio critico, Poiché, salvo alcuni ritratti eseguiti nel primo tempo del suo 
soggiorno parigino, che per altro non si sa dove siano andati a finire, lo Zandomeneghi, 
già nel ‘76 aveva dipinto alcune opere in cui - afferma la Cino*tf -— "è evidente i1 supe= 
ramento dei modi macchiaioli e una personale comprensione di quelli di Manet e degli im» 
pressionisti"”, Nel '78 poi, egli portava a compimento il "Moulin de la Galette", un qua= 
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dro importante nell'arco del suo sviluppo, che fonde in maniera più esplicita il suo fare 
a quello impressionistico, e che Diego Martelli, in visita a Parigi, giudicava, scrivena 
done ad Fattori, "partecipante ad un tal genere nuovo di pittura, del quale chi viene da | 
casa non può capire, né l'idea né l'intenzione", Il fosso era saltato, oramai; e l'anno 
seguente, infatti, l'artista italiano entrama nel gruppo degli impressionisti, partecia 
pando alla loro quarta mostra, aperta al numero 28 di Avenue de 1'Opéra e ribattezzata 
Mostra degli Indipendenti", Ma qui però - nota la Cinotti - è necessario chiarire il mes 
sicnitionto del vocabolo "impressionismo" in rapporto allo Zandomeneghi, Come nel *62,a1 
tempo del suo interesse per l'estetica della macchia, così nel '78 e '79 egli s'accosta= | 
va agli impressionisti nel momento che un principio di crisi già segnava per essi l'ur= 
genza di una revisione, Sicché si può dire che dall'impressionismo egli abbia acéettato 
"1'impulso generico a osare in modo nuovo in fatto di tagli compositivi, di gamme croma» 
tiche scoperte ed elementari, di nuovi temi di vita contemporanea; centrati sulle folle 
dei caffè e dei giardini di Parigi, e sull'intimità quotidiana della donna, buona borghe= 
se, midinette o modella", In questo senso, appunto, "egli puntò soprattutto al taglio cs | 
riginale del quadro e all'elaborazione personale della tavolozza": un taglio che lo por= 
tè a impaginazioni spesso eccellenti e rare, e una tavolozza da cui trasse un colore il 
quale, pur facendo tesoro dell'insegnamento impressionistico, rimane per certa guisa ita» 
liano, veneziano, non ostante che in séguito giunga sino ad offrire, tanto negli oli che 
nei pastelli, qualche séngolare anticipo di certi procedimenti atvinionistita ‘28 arioi* 

| Intanto la produzione del pittore s'allargava, Opere sempre più valide uscivano dall 


suo pennello, Durand-Ruel l'aveva finalmente accolto fra i suoi protetti, Degas gli era 
divenuto amico, E dopo la quarta mostra degli impressionisti, anche alla quinta del1'80, 
alla sesta dell'81 e all'ottava e ultima dell'86 figurarono quadri suoi, Ma l'impressio» 
nismo stava orami lasciando il posto ad altri movimenti, Zandomeneghi non nasconde le sue 
incertezze, E adesso, in qualche dipinto la forma appare come Wwe} irrigidita, quasi 
legnosa - conclude la Cinotti -y,e nell'ultimo quindicennio il fatto fismme più importante 
è forse costituito dai raggiungimenti she gitiene pelle opere a pastelloz "Quel tanto ttt 
d'impastato, di trppo fermo o di trbpo ondulante che talora blocca le pitture ad olio del 
periodo, nel pastello si risolve, invece, in definizioni plastiche più sostanziose, anco» 
rate a una geometria di solidi, limpida ed effusa a un tempo, che mostra uno Zandomeneghi | 
curiosamente aggiornantesi in fatto di costruttivismo plastico", | 
| L'artista lavora con accanimento, Tuttavia, se la vita gli si presenta economicamens 


te meno difficile, non si fa certo più lieta, Con gli anni, quei pochi artisti di cui a» 


ill Led 

veva goduto l'amicizia, se ne vanno, Muore Degas, muore Diego Martelli, E lui, Zandò, co» 
me era chiamato a Parigi, comincia a patire di qualche malattia: nel '95 un esaurimento, | 
nel '96 un risipola facciale, Non di meno le sue mostre parigine si moltiplicano, Espone 
pure in Italia, all'Esposizione intermazionale di Milano del ‘906, alla Biennale di Vene= 
zia nel ‘914 (27 oli, 15 fra pastelli e disegni): ma la critica;in generale, lo ignora o 
lo stronca ali modo del Thovez, che parlò di miseri soggetti borghesi e di forme volgari 
dell'esistenza. 1 

hag fia solo alcuni anni dopo la morte che,in Italia, si gag n accorgersi di lui, 
La postuma, allestita nel '922 alla Galleria Pesaro di Milano, stemèyinfatti, la prima 
ripresa, confermata quindi ampiamente da una serie di studi critici e dalla retrospetti= 
va alla Biennale del *952 per opera di Fernanda Wittgens e di Enrico Piceni, De allora, 
in quest'ultimo decennio, come prova l'importante volume della @inotti, la rivalutazione 


dello Zandomeneghi può ritenersi orami un fatto compiuto. 
Silvio Branzi 
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presentazione 


Nato a Roma quarantacinque anni fa, Remo Brindisi, più che 
romano, ama definirsi abruzzese, in quanto l’Abruzzo è la terra dei 
suoi avi, che furono per gran parte pastori e facitori di sculture in 
legno. Del resto, anche lui, con quell’aria assorta, che pare lo distac- 
chi dal mondo, lo sguardo come svagato e perduto lontano, il discor- 
rere lento e a voce sommessa, quasi temesse di rompere il silenzio 
antichissimo dei luoghi e delle cose di cui porta fisso il ricordo, con- 
serva inalterata l'indole di quella remota origine. E pastore solitario 
e taciturno, a cura di un vasto gregge, gli piacerebbe forse d’essere 
immaginato, chi volesse figurarselo col vincastro flessibile o il duro 
bacchio alla mano per guidare le pecore verso gli alti stazzi della 


montagna. 


Certo, Brindisi ha avuto tutte le nostalgie e gli estri di chi è 
nato nomade, e ne prova il travaglio e l’affanno. Appunto: come i 
suoi amici della Maiella. Oggi, non so, che vive e lavora solitamente 
a Milano; ma un tempo, prima che aprisse lo studio nella capitale 
lombarda, una continua, inappagata inquietudine lo portava in giro 
di luogo in luogo, di città in città, e soltanto in Abruzzo riusciva a 
sostare più a lungo che altrove. L'Abruzzo: un rifugio per le sue crisi 
frequenti, quando il quadro gli si annebbiava davanti. « Ritorno lag- 
giù — ebbe a confidarmi una volta — per rivedere monti, boschi, 
pecore e mandriani: e allora tutto si fa chiaro dentro di me, e sù- 
bito capisco quel che devo dire. Mi sento nuovamente in grado di 
« raccontare », che è, in sostanza, la cosa che più mi interessa. Rac- 
contare a modo mio, beninteso. Dipingo soggetti reali, che scopro 
con i miei occhi, ma che interpreto con quel gusto e quei moti del- 
l'animo che mi sono connaturali. Perciò, non è che io m’accodi alla 
schiera dei neorealisti, che intenda fare del neorealismo programma- 
tico. I motivi dei miei quadri son veri, ma quello che tento di im- 
mettere in essi è un contenuto spirituale che, travalicando ogni co- 
mune apparenza, li faccia vivere in un’atmosfera, in un clima di con- 
cretezze attuali più veridiche e costanti di quelle quotidiane, che ri- 
sultano ognora d’illusorio e fugace momento. Insomma, voglio es- 
sere libero, come lo furono sempre gli artisti grandi e grandissimi. 
Le rivoluzioni promosse da altri non mi toccano, né le poetiche che 
gli altri si costruiscono. Non sono mie: se le eseguissi, mi parrebbe 
di imprigionarmi in formule ingannevoli, d’indossare un abito non 
tagliato sulla mia persona e che non mi si addice, in una parola di 
mentire a me stesso. Io seguo la mia natura: e lo affermo senza su- 


perbia, anzi con piena, consapevole umiltà. Seguo me, o, meglio, mi 
perseguo fino a quando non riesco a trovarmi ». 

Parole chiare, cui Brindisi ha sempre cercato di tener fede. Tut- 
tavia, non si può dire che, almeno negli anni d’avvio, la critica gli sia 
stata particolarmente favorevole. Infatti, si negava al suo lavoro una 
costante unità di tono e, insieme, la neccessità di alcune deforma- 
zioni, di talune strutture allungate e ritorte, tendendo viceversa a ve- 
dere in esso, più che un discorso articolato in coerente sintassi, una 
sequenza di vocaboli ancora slegati e franti, da fuorviare l’osserva- 
tore, impedendogli ogni plausibile lettura dell’opera. Che siffatte ri- 
serve rispondessero per gran parte al vero, può darsi. Ma il Brindisi 
era appena agli inizi, interamente preso da una ricerca tutt'altro che 
agevole; e, per quanto di fronte all’oggetto desse l'impressione di ri- 
manere talvolta passivo, scadendo magari nel letterario o rimanendo 
impastoiato in contesti non del tutto assimilati, c'era ugualmente da 
scorgere, al di sotto di quelle incertezze e carenze linguistiche, un 
temperamento autentico, di radice romantica, il quale cercava d’uscire 
dai labirinti della interiorità, per rivelarsi in immagini che, lirica- 
mente riscattate, si fondessero con la realtà umana, riconducendola, 
senza tuttavia annullarvisi, alla sua primaria assenza esistenziale. Vir- 
gilio Guidi, che fu il primo a presentare il pittore nell'ambiente vene- 
to, non mancò, appunto, di far cenno a cotesto sforzo, mettendo in lu- 
ce con acutezza gli aspetti del suo mondo in formazione, ricco di slan- 
ci fantastici e avventurosi, in cui potevano entrare persino gli ange- 
li volanti. Comunque, un carattere fondamentale appariva allora evi- 
dente nella pittura del Brindisi: quello decorativo, inteso in senso be- 
rensoniano, cioè nell’accezione più legittima della parola. Ogni sua vi- 
sione ne era permeata, con l’esito di eccitare gli istinti nativi, impe- 
dendo che le doti più genuine si disperdessero in assunzioni culturali 
non sufficientemente discriminate. Non che queste ultime mancassero, 
in lui; ma, sia che egli trasformasse i paesaggi che prendeva a dipinge- 
re in una sorta di arabesco favoloso, o che cedesse, nel concepir le fi- 
gure, a un secentismo barocco, greve d’ombre e affollato d’incubi, o 
che sentisse la suggestione di quello straordinario, abilissimo giuoco 
di ritmi e rapporti astratti di cui Picasso e il picassismo hanno fatto 
scuola, l'impulso ad una soluzione decorativa, volta massimamente a 
impaginare il quadro in una scandita dinamica delle strutture compo- 
sitive, si può dire ne abbia costantemente dominato l’emozione, gui- 
dando e sorreggendo la sua mano a realizzarla con tutta la disponi- 


bilità operativa che gli era propria. E già di quegli anni anche il co- 
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lore subiva un’evoluzione notevole, passando via via da una gamma 
scura, talvolta affatto tenebrosa, ad un chiarigsisag di migliore effica- 
cia, con predominio dei bianchi, dei rosa leggeri, dei verdi teneri, dei 
gialli acerbi, accostati senza gradazione, in stesure nette e precise. 
Non ci volle molto, dunque, perchè Brindisi trovasse quel che 
cercava, di là dalle esperienze prime: la sua schietta natura, la co- 
scienza del rapporto che lega l’uomo all’artista e le ragioni morali che 
ne condizionano il lavoro. E’ vero: nello sviluppo di un operare 
quanto mai libero e spregiudicato l’ingenuità d’un temperamento im- 
pulsivo si fondeva ancora alla scaltrezza delle cognizioni acquisite, la 
fiducia nelle proprie attitudini al dubbio sulla validità degli esiti rag- 
giunti giorno per giorno. E permanevano pure, qui e lì, momenti di 
cerebralismo eclettico, oscillazioni composite fra sintesi lineare, to- 
nale, plastica e cromatica astratta, e un prevalere inc6ndito dell’atto 
volontaristico sugli stimoli del sentimento. Ma la chiarezza si faceva 
luogo nell’animo suo, avviandolo verso una stagione di meditate e 
definite scelte qualitative. Brindisi, per tanto, puntava sui contenuti 
umani. Il che non postula la pretesa di esaurire in essi l’atto pitto- 
rico, sibbene di portar quelli all’assolutezza dell'immagine poetica. 
Significa, insomma, operare dal di dentro, obbedendo unicamente al 
proprio cuore. E il cuore guidava l’artista verso le istanze di una 
realtà sociale, in cui prendevan figura i ricordi della sua terra d’ori- 
gine. Per lui si trattava, in definitiva, di riscoprire l’uomo in quegli 
atteggiamenti e inclinazioni che meglio gli eran cogniti. Gli uomini 
d'Abruzzo, dunque: i pastori, gli operai, i lavoratori della terra, le 
donne, i bambini, e, insieme a cotesta umanità diversa, anche la na- 
tura, i campi, gli alberi, i pascoli, le pecore, gli agnelli, che con l’uomo 
fanno un tutt'uno, creando un mondo di fatica, di stenti e sofferenze, 
di timori e di innocenza. Una visione che egli aveva dentro e che si 
prestava persino a costituire una nostalgica e patetica simbologia 
« Van Gogh - esclamava Brindisi - ha creato Van Gogh proprio attra- 
verso gli eventi della sua esistenza dolorosa, e ha scoperto se stesso 
cercandosi nei girasoli e negli ulivi. In Abruzzo, accanto agli uomini, 
vive circa un milione di pecore: dovessi dipingerle tutte per capire la 
mia verità, non avrei esitazioni di sorta ». E furon questi i quadri che 
Brindisi dipinse da quel momento: paesaggi e uomini e animali d’una 
robustezza dura, quasi secca, in deformazioni allungatissime, pregni 
di allusività nuove, ora come appenati e dolenti, e ora non privi di 
una loro candida e innocua ironia, ma senza mai nessuna caduta nel- 
l'inconscio, anzi d’accento spesso elegiaco, pur nelle forme più ecci- 


tate e negli accostamenti cromatici più inattesi e contrastanti. E in 
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ciò ebbe a giovargli moltissimo l'ammirazione per la pittura del Greco 
che, ancor prima di poterla accostare sui testi autografi, aveva sco- 
perto fin da ragazzo sulle riproduzioni di una vecchia monografia sco- 
vata dentro la piccola biblioteca paterna. 

Da una posizione siffatta ad una di più larga apertura, il passo 
era breve. Peraltro, risulta ovvio che, quanto più interessi spirituali 
di un artista investono le cose del mondo, tanto più spazia la sua vi- 
sione e aumentano i motivi e le possibilità del suo lavoro. Brindisi 
aveva scelto la strada di un suo particolarissimo realismo narrativo, il 
quale, pur estraneo affatto al cosiddetto realismo sociale d’impronta 
marxista, non elude però i problemi d’una socialità in atto, sibbene 
ne prende coscienza nella realizzazione figurativa con l’intento di rap- 
presentare l’uomo in una sua esatta dimensione di fronte ad ogni con- 
giuntura e impresa della vita. Ed ecco, allora, nuovi soggetti, nuovi 
contenuti entrare nella tematica dell’artista: ecco la città, dove, con 
gli stessi moduli stilistici già usati per rappresentare i pastori, gli ani- 
mali e la terra d'Abruzzo, ora egli rappresenta i campioni sportivi, le 
automobili, i bar, i caffè, le strade, le case dell’agglomerato urbano; ed 
ecco le « vedute »di Venezia, con l’acqua dei canali ferma e liscia 
come una lacca, e i profili scuri dei palazzi stagliati contro il cielo 
chiaro, senza nubi; ed ecco pure una Via Crucis, i cui personaggi sono 
uomini come noi, vestiti con i medesimi abiti che noi stessi indos- 
siamo; ed ecco persino una serie di vasti quadri « storici » con la nar- 
razione della nostra vita recente, l’abbattimento del mito di Stalin, il 
processo al cardinale Mindzenty, la marcia su Roma, piazzale Loreto, 
la fucilazione di Mussolini, ecc.; e ancora ritratti 0, meglio, figure, che 
del nostro tempo indagano e scarniscono, con un’acutezza psicologica 
efficacissima, anche se impietosa o addirittura feroce, l’avarizia, la 
lussuria, la calunnia, il tradimento. 

E’ la vita d’oggi, nella sua cronaca quotidiana, nei suoi attori 
d’ogni giorno e d’ogni ora. Luoghi che abbiamo veduto molte volte: 
individui già conosciuti e che forse ancora incontriamo sul nostro 
cammino, senza badarci. Il pittore li ha scoperti, colti, analizzati nei 
tratti somatici e nel segreto dei sentimenti. Un racconto lungo, che 
egli adesso ci presenta come può, meglio che può, tutto teso sul filo 
della sua emozione. Non pretesti illustrativi, ma azione incarnata; non 
storie effimere per far della piacevole pittura, ma specchio di un de- 


stino in cui l’uomo si perde o si redime. 


Silvio Branzi 
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CARLO HOLLESCH è nato a Pola nel 1926 da padre austriaco e madre italiana. 
Autodidatta. Ha compiuto gli studi classici a Venezia. Per brevissimo tempo ha 
studiato farmacia e architettura. Nel 1943 inizia a dipingere. 


Nel 1947 fa la prima personale all'aperto in Piazza S. Marco a Venezia, nel 1948 
espone alla Galleria del Cavallino di Venezia, nel 1949 alla Galleria del Naviglio di 
Milano, nel 1951 alla Vigna Nuova di Firenze, nel 1954 alla Strozzina di Firenze, 
nel 1956 alla Galleria Rottà di Genova, nel 1957 alla Galleria Comunale di Trieste e 
alla Bevilacqua La Masa di Venezia, nel 1959 alla Galleria Numero di Firenze, nel 
1960 alla Galleria Michaud di Firenze, nel 1961 alla Galleria La Bussola di Torino e 
alla St. Martin’s di Londra, nel 1962 alla Cosmopolitan Art Gallery di Denver e alla 
Minima di Milano, nel 1963 al Museo Civico di Riva del Garda e alla Galleria Macchi 
di Pisa. 


A Venezia, Roma, Mosca, Praga, Budapest, Sofia, Vienna, Zagabria è presente 
alle più importanti rassegne nazionali ed internazionali. 


Alla XXV Biennale di Venezia gli viene assegnato il premio « Fondazione Tursi ». 
tit alla XXVII Biennale di Venezia e alle Quadriennali di Roma del 1951 e 
el 1955. 


Sue opere sono al Museo d’Arte Moderna Ca'Pesaro di Venezia, alla Galleria 
Nazionale d'Arte Moderna di Roma e al Modern Art Museum di Denver. 


Vive e lavora a Venezia. 


Quando, intorno al ‘46 o ’47, Carlo Hollesch, appena ventenne, co- 
minciò ad esporre a Venezia, fu agevole scorgere sùbito nell’opera sua 
qualcosa che, travalicando le solite anonime prove d’avvio, rivelava lo 
slancio e il piglio di un temperamento nativo, fortemente dotato. E, libero 
da remore o eccezioni di qualsiasi genere, egli ricercava i motivi ispiratori 
intorno a sé, nella città lagunare, ed anche li ricercava dentro di sé, nei 
sedimenti dei ricordi d’infanzia, creando una fitta serie di opere da suscitar 
grande interesse nell'ambiente veneto, ma nelle quali però, non ostante 
il sentimento genuino che moveva il pittore, il mondo oggettivo della realtà 
e quello soggettivo della fantasia, improvvisati di getto nello sgorgo di 
una concitazione travolgente, gonfia di segni e di umori, contrastavano 
tuttavia fra loro, e s’arruffavano, senza giungere ancora a fondersi per 


intero in un mondo unico, coerente, affatto personale. 


Nato a Pola, ma con qualche stilla di sangue austriaco nelle vene, 
Hollesch portava seco, ben fondi anche se non chiariti, gli stimoli di un 
gusto antico, quello bizantino, mediato sui richiami di una scuola recente, 
la scuola viennese della secessione, che il liberty di un Klimt aveva volto 
ad un decorativismo espressionista, fino ad anticipare alcuni non gratuiti 
aspetti dei modi astrattivi contemporanei. E il tutto (la cosa va sottoli- 
neata) non già accolto di rimando o preso d’accatto con passiva quiescenza, 
sibbene ereditato, per così dire, in forme legittime, assunto ed espresso nei 
termini di un linguaggio che gli riusciva congeniale, intimamente conforme 
alla sua indole. Era insomma, per l’Hollesch, qualcosa di simile ad una 
tradizione, indiretta ma seducente, nei residui della quale l’opera veniva 
ad inserirsi con amabile disinvoltura, quasi ad insaputa dell’artista stesso. 
Tuttavia, se tale consonanza rappresentava, per lui, da una parte, una 
indubbia risorsa, costituiva poi, dall’altra, anche un limite, e di tanto 
rischio da impedire o rendere per lo meno assai difficile al suo fare, così 
subitaneo e impulsivo, e sempre pronto ad affidarsi alla pura immediatezza 
della sensazione, quell’irrecusabile e indifferibile approfondimento del pro- 
cesso linguistico, pel cui tramite soltanto il pittore sarebbe riuscito ad evi- 


tare i trabocchetti di un descrittivismo letterario e illustrativo, che s’apri- 


vano quanto mai insidiosi lungo la sua strada. Ciò non significa, beninteso, 
che si trattasse, per l’Hollesch, di negare la propria inclinazione, il proprio 
carattere. Si trattava, piuttosto, d’indagare in profondo il giusto rilievo di 
quelle sollecitazioni istintive, di discernere e differenziarne la capacità di 
resa, portandole su un piano di conoscenza, dove l’arabesco, liberato a 
poco a poco dai molti elementi arbitrati e gratuiti cui fino allora aveva 
ceduto, trovasse la sua ragion d’essere non nell’occasionalità di un gesto 
estemporaneo, bensì nell’avvento di un ordine mentale, inteso ad organiz- 
zare ogni pennellata, ogni colore, ogni segno in una visione consapevole, 


di piena valenza umana. 


Porre un freno, senza guastarla, a quella sua fantasia esuberante, disci- 
plinare quella torrenziale irruenza, senza per altro svigorirne lo scatto e 
la foga, ecco, dunque, l’impegno che l’Hollesch assunse con se stesso 
quando, verso il ’50, presa netta coscienza dei problemi che gli si impone- 
vano, riconobbe il bisogno di recuperare, dentro la cultura in cui affondava 
le radici, una libertà di movimento che, sciogliendolo da ogni schema di 
facile improvvisazione, lo portasse a significare l'emozione visiva in forme 
più espressive, perché più partecipi, dei turbamenti intimi del sentimento. 
Cotesta consapevolezza indusse perciò il pittore a schematizzare, per qual- 
che tempo, alcuni quadri in cadenze di ritmo chiuso e quasi geometrico, 
di ben ponderate partizioni spaziali. Che poi simile ricerca determinasse 
nell’artista un tentativo di indagini in sede astratta, non può certo stupire, 
se si pensa che in quei ritmi, in quelle cadenze formali e scansioni di spazi 
l’astrazione, più che virtuale, doveva considerarsi già in atto e non restava, 
dunque, che dissolvere del tutto l’immagine figurativa per evidenziare 
quel processo in locuzioni esplicite. Ciò avvenne, appunto, fra il ’55 e il 
?58, e non fu un’indagine vana o inutile. Poiché, se non in sede di pratica 
astrattiva, quello che l’Hollesch poté cavarne va riscontrato specie nei 
quadri, nuovamente figurativi, dipinti dal ’59 in poi. Nessuna resipiscenza, 
in cotesto ritorno alla realtà di natura. Artista propriamente astratto l’Hol- 
lesch non era, e forse mai potrà divenirlo. Seguirono, quindi, altre espe- 


rienze in cui il pittore dava sfogo alle sue immagini visionarie e allucinanti, 
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ma con esiti ben diversi da quelli toccati prima dell’esperimento astrattista. 
Infatti, nei quadri del ’60, ’61 e ’62 (e si vedano le sue « chiese », che 
sembrano apparizioni da mille e una notte) il suo estro riprese a disfre- 
narsi cocente e fulmineo, facendo leva su di un colore sciolto da ogni rife- 
rimento obbligato, spavaldo talora e pur sempre sensibilissimo, avido di 
splendori prestigiosi e tuttavia accorto pur nelle concitazioni più pertur- 
bate. Ci pare che in questo periodo, le ascendenze dell’artista si siano 


ulteriormente chiarite, nel senso che, pur rimanendo vivo nell’opera un 


certo gusto orientale mediato attraverso l’espressionismo viennese, la 
visione non vi si lega più come un tempo, ma è venuta acquistando accenti 
propri, d’una fantasia che ricorre anche al collage come ad un nuovo ele- 
mento di libertà espressiva. E del collage, appunto, usano le opere del 63, 
qui esposte, attraverso una regola operativa che, a volte spesa il giuoco 
in quel servirsi di oggetti d’accatto, eterogenei, scelti come per caso. Ma è 
un giuoco che in opere quali, ad esempio, la Seconda Crociata, i Re Magi 
N. 1, il Trionfo della Morte N. 2, la Meravigliosa Alice, eccetera, si chiude 


in un contesto preciso, calcolatissimo, e ritorna a farsi narrazione popola- | 


N. 9 5. Moisè - cm. 81x90 


resca, racconto misterioso, favola surreale, in cui realtà e sogno, storia e 
leggenda sono un tutt’uno e tutto si fonde ancora in un unico sentimento, 


che è, appunto, un sentimento di colore. 


SiLvio BRANZI 
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I LIBRI D'ARTE 


“La pittura veneziana del Settecento, 


Il piano di quella vasta opera sulla 
pittura veneziana, che viene ora pub- 
blicandosi sotto gli auspici della Fon- 
dazioni Giorgio Cini, comprende sei 
grossi volumi, di cui il primo relativo 
al Due e Trecento, il secondo al Quat- 
trocento, il terzo e il quarto al Cinque- 
cento, il quinto al Seicento, il sesto al 
Settecento. E sarà, ad impresa com- 
piuta, un lavoro di tanto peso ed 
estensione da fornire non un riassun- 
to scolastico, ma un panorama critico, 
ad un tempo sintetico e particolareggia- 
to, di cotesta vicenda illustre, che da 
tempo ha interessato e impegnato, e 
continua tuttavia a interessare e impe- 
gnare, gli studiosi d’ogni paese. 

Intanto un volume è già pronto, 
quello cioè che il piano dell’opera con- 
siderava come ultimo. Riguarda il se- 
colo decimottavo (Rodolfo Pallucchi- 
ni: La pittura veneziana del Settecento, 
265 pagine di testo critico, repertorio 
bibliografico, indice dei nomi e dei 
luoghi, 35 tavole a colori fuori testo 
e 701 illustrazioni in nero, Venezia- 
Roma, Istituto per la collaborazione 
culturale editore), del quale l’autore 
già nell’« Introduzione », rilevato l’in- 
tesse della critica, mossa all'indagine 
dall’esigenza di rintracciare in esso il 
sorgere di un modo di sentire e di 
pensare assai diverso da quello del 
secolo precedente, definisce sùbito gli 
aspetti fondamentali: « Da un lato un 
mondo di idee che si inaridisce, ri- 
manendo come una struttura vuota 
ed infeconda; dall’altro i germi di una 
sensibilità che si rinnova, che auda- 
cemente guarda lontano, tanto che i 
suoi frutti, come nel campo delle arti 
figurative, matureranno più tardi e 
magari fuori d’Italia ». È il secolo in 
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cui, a Venezia, Carlo Goldoni rivo- 
luziona la tradizione teatrale, un Mar- 
cello, un Galluppi e specie un Vivaldi 
dìnno un inedito indirizzo alla mu- 
sica, e sulla scena della pittura, fra 
mezzo ad una folla di artisti minori, 
eccezionalmente attivi e perspicaci, ap- 
paiono Sebastiano Ricci, il Piazzetta, 
Giambattista Tiepolo, Pietro Longhi, 
il Canaletto, Bernardo Bellotto, Fran- 
cesco Guardi, a risvegliare le antiche 
energie creatrici, riportando ancora una 
volta l’arte pittorica italiana in primo 
piano nell'àmbito europeo. E se, verso 
la fine del secolo, l'ombra pesante del 
neoclassicismo oscura per qualche tem- 
po quella straordinaria ripresa, non la 
spegne per altro, in quanto il seme 
suo resiste tuttavia ai margini della 
cultura ufficiale, tanto da fecondare 
più tardi un gusto che, massimamente 
per l’avvento dell’impressionismo, apre 
la strada all’arte moderna. « Dagli ul- 
timi anni del secolo scorso — nota in 
proposito il Pallucchini — s'è iniziata 
l’avventurosa riscoperta della pittura 
veneziana del Settecento. Non c’è dub- 
bio: un Molmenti guardava Tiepolo 
con gli occhi di Favretto; un Damerini 
vedeva Guardi con quelli del postim- 
pressionismo francese; la critica tede- 
sca ieri con quelli di un Corinth, oggi 
con quelli di un Kokoschka ». 
Spetta, dunque, alla storiografia ar- 
tistica moderna la rivalutazione del 
Settecento veneziano, che l’Ottocento 
neoclassico aveva tenacemente avversa- 
to e dimenticato. Per altro, non si ne- 
ga che, fra coloro cui spetta cotesto 
merito, vi fossero dapprima dei ricer- 
catori dilettanti, anche se animati di 
nobile entusiasmo, più letterati che 
critici, i quali svolsero le loro indagini 
guidati da un gusto invece che da un 
preciso criterio metodologico; ma vi 
furono pure degli studiosi di severa 
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preparazione, come il Sack, il Fogo- 
lari, il Focillon, il von Kutschera-Wo- 
borsky, il von Derschau, il Voss e so- 
prattutto Giuseppe Fiocco, cui, a co- 
minciare dal ’19, si devono, appunto, 
le scoperte più considerevoli e brillanti 
(si pensi, fra l’altro, a quella del Guar- 
di figurista), proseguite quindi da una 
schiera di critici italiani e stranieri, 
che vennero minutamente determinan- 
do l’opera dei personaggi maggiori 
e minori del secolo e investigando i 
caratteri di una cultura che doveva poi, 
superate le incompresioni e negazioni, 
irraggiarsi per tutta Europa. Ad onta 
di ciò — osserva adesso il Pallucchi- 
ni — «nella valutazione critica di un 
periodo o di una scuola è facile che 
coloro, i quali hanno costantemente sot- 
to gli occhi quella materia d’indagine, 
si passino di mano in mano alcuni 
giudizi, costituendo, a poco a poco, 
una stagnante situazione valutativa ». 
Non per nulla, dopo la Mostra dei 
cinque secoli di pittura veneta, alle- 
stita a Venezia nel ’45, il Viatico di 
Roberto Longhi, se fu, per l’arditezza 
spesso rivoluzionaria delle idee e delle 
stime, «come una pietra lanciata in 
quel placido stagno », fu anche e so- 
prattutto un «richiamo alla necessità 
di una più decisa presa di posizione 
critica >, e lo sconvolgimento e il sub- 
buglio da esso recati in molte opinioni 
e apprezzamenti tradizionali giovaro- 
no a minare certe accettazioni e con- 
sensi divenuti ormai conformistici, e 
ad avviare un più largo e illuminante 
discorso critico sulle personalità e sul- 
le opere di quasi tutta la pittura ve- 
neta e, conseguentemente, anche di 
quella relativa al Settecento. E ora, su 
quest’ultima, il volume del Pallucchini, 
riprende, appunto, il ragionamento, ma 
limitatamente alla sola pittura laguna- 
re e alla sua diffusione nel Veneto: 
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sicché ne esclude la veronese, la tren- 
tina e l’altoatesina, le quali, per quan- 
to alcuni loro rappresentanti abbiano 
avuto rapporti, e talvolta assai profit- 
tevoli, con Venezia, son da considerare 
a sé, chiusa la prima in una cultura 
che ha lineamenti e svolgimenti propri, 
come si nota, infatti, presso i maggiori 
artisti venonesi al tempo, o sensibili 
le altre due ad influenze di diverso 
genere, assunte con ritardo in un àmbi- 
to provinciale, come è spesso avvenuto 
per gran parte degli artisti trentini e 
altoatesini. Che poi l’autore abbia te- 
nuto conto, nella sua trattazione, di 
tutti gli studi apparsi negli ultimi de- 
cenni, senza dimenticare comunque le 
testimonianze e valutazioni espresse su- 
gli artisti presi in esame dagli scrittori 
a loro contemporanei, questo era ben 
ovvio in un critico che ha fatto della 
pittura veneziana il campo non unico 
ma senza dubbio peculiare delle pro- 
prie investigazioni, dandoci dei saggi 
che, nei termini delle conoscenze odier- 
ne, sono da ritenersi fra'i più validi 
e penetranti finora pubblicati in Italia 
e fuori. Come quest’ultimo, del resto, 
che, pur passibile di qualche approfon- 
dimento, difficilmente potrà venir con- 
futato o smentito sul piano di quei 
giudizi di valore in esso resi secondo le 
formulazioni estetiche dei giorni no- 
stri. 

Il secolo decimosettimo è stato quel- 
lo che è stato, per Venezia: il periodo 
meno felice della sua lunga tradizione 
pittorica. Tuttavia, a cavallo tra il 
Sei e il Settecento già si delinea una 
svolta, e sono Sebastiano Ricci, Gia- 
nantonio Pellegrini, Jacopo Amigoni 
e Giambattista Crosato a determinarla, 
con nuovi mezzi espressivi, che gene- 
rano un pittoricismo decorativo, schia- 
rito e prezioso, d'impronta rococò. Ma, 
accanto a questa corrente, prende av- 
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vio anche la pittura di genere e di 
tendenze realistiche, che raccoglie un 
vasto gruppo di vedutisti, paesisti, bat- 
taglisti e ritrattisti, dal friulano Luca 
Carlevarijs allo svedese Giovanni Ri- 
chter, dal bellunese Marco Ricci, nipo- 
te di Sebastiano, agli Ston gardenesi, 
dal veneziano Pietro Uberti alla Car- 
riera, seguita da non scarsi allievi, pla- 
giari e concorrenti. Sono questi gli 
indirizzi rinnovatori del gusto, a Ve- 
nezia, e il Pallucchini ne esamina le 
figure, ad una ad una, seguendone gli 
sviluppi lungo tutto l’arco della loro 
attività. Con essi la pittura veneziana 
prende a rifiorire di nuovo, nonostante 
che, per tutta la prima metà del secolo, 
l’eredità seicentesca trovi ancora se- 
guaci di stampo affatto conformistico, 
come il Balestra, il Bambini, il Trevi- 
giani, il Segala, il Brusaferro, il Litte- 
rini, e ancora, ma più sciolti dagli in- 
flussi accademici, Giambattista Mariotti 
e Mattia Bortoloni. Nel frattempo, pe- 
rò, altri artisti scendono in lizza. In- 
fatti — osserva lo studioso — « se nei 
primi decenni del Settecento la ten- 
denza decorativa, che faceva capo a 
Sebastiano Ricci ed al Pellegrini, ac- 
celera ed esaurisce il processo di tra- 
sformazione della visione barocca in 
quella rococò, nel secondo decennio 
entra in scena una nuova corrente, ad 
alto potenziale drammatico, basato su 
forti sbattimenti di luce, che in un cer- 
to senso sembra rifarsi alle ultime pro- 
paggini caravaggesche entrate a Vene- 
zia per via dei ” tenebrosi”: accanto 
cioè al gusto impersonato dal Ricci, 
dal Pellegrini, dall’Amigoni e dal Cro- 
sato, ecco scatenarsi una violenta pole- 
mica, quella del Bencovich e del Piaz- 
zetta >». È noto come tanto il Ben- 
covich che il Piazzetta abbiano sentito, 
all’inizio, durante la loro formazione 
emiliana, l'insegnamento di Giuseppe 
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Maria Crespi. Sicché nell’èmbito ve- 
neto essi recavano un’originalità di 
modi espressivi improntati ad un chia- 
roscuro violento e caricato, i quali, 
per quanto in contrasto con gli indi- 
rizzi della critica classicheggiante, ve- 
nivano invece compresi da chi vi av- 
vertiva la soluzione di problemi lin- 
guistici già accennati, ma non matu- 
rati nel secolo precedente. È vero che 
entrambi, e massime il Piazzetta, do- 
vevano raggiungere, col trascorrere del 
tempo, uno stile di maggiore indipen- 
denza, più conforme alle esigenze del 
gusto contemporaneo, ma è vero altresì 
che quel loro primo momento non sfug- 
giva al giovane Tiepolo, il quale, come 
ha rilevato il Moschini (1806), dimo- 
strandosi sùbito «avido di imitare 
quanti godevano a’ suoi giorni di ripu- 
tazione, ora emulò la maniera caricata 
del Bencovich, ora il forte ombreggia- 
mento del Piazzetta »; né sfuggiva al 
Canaletto, dapprima «pittor di teatro», 
poi, a Roma e a Venezia, di vedute, 
che realizzava con un chiaroscuro mol- 
to sostenuto. E se, per lui, sarà l’osser- 
vazione della luce naturale a staccarlo 
dalla corrente bencovichiana e piazzet- 
tesca, per il Tiepolo sarà invece l’in- 
contro con Sebastiano Ricci che, di 
ritorno da Londra sulla fine del se- 
condo decennio, lo indirizza verso il 
colorismo di Paolo Veronese, che egli 
intepreta in maniera sempre più ori- 
ginale, sia nelle tele che nei grandi 
affreschi murali. 

Il Pallucchini conduce così un esa- 
me acuto e particolareggiato su tutto 
il percorso del Piazzetta, del Tiepolo 
e del Canaletto, per considerare poi 
il «rococò patetico » del Pittoni, del 
Grassi, del Trevisani, del Damini, del 
Nazzari e del Nogari, e giungere al- 
l'essenziale attività dei Guardi. E qui 
lo scrittore passa in rassegna le con- 
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trastanti posizioni della critica in me- 
rito al dibattuto problema sulla diver- 
sa personalità dei due fratelli Gianan- 
tonio e Francesco, puntualizza le oc- 
casioni della scoperta dell’uno e del- 
l’altro, imposta e sviluppa l'indagine 
filologica attraverso una minuta analisi 
delle opere, soffermamndosi specie sui 
pannelli con le «Storie di Tobiolo » 
all’Angelo Raffaele, che fin dal 1919 
il Fiocco ha rivendicato a Francesco, 
pone in luce l’importanza della bot- 
tega diretta da Gianantonio, e, alla 
fine, pur ammettendo una stretta col- 
laborazione fra coloro che lavoravano 
insieme, conferma pienamente la tesi 
di Francesco figurista. E osserva: <-So- 
no frequenti i casi in cui composizioni 
guardesche sono tratte da autori pre- 
cedenti o contemporanei (Fetti, Solime- 
na, Langetti, Maniago, Veronese, Ci- 
gnani, Marco Ricci, ecc.): tali spunti 
inventivi formano il substrato sul qua- 
le i fratelli elaborano il loro linguag- 
gio espressivo; così come Cézanne ri- 
calcherà le vignette del ’ Magazin pit: 
toresque’. È la fantasia di Francesco 
che vaglia ed elabora quegli elementi, 
ricomponendoli in una unità nuova ed 
inconfondibile, cioè in un tessuto for- 
male liricamente trasfigurato. È, ap- 
punto, l’atteggiamento lirico di Fran- 
cesco Guardi, che tende all’evocazione 
magica delle cose, attuandosi in un 
linguaggio esaltante il colore nei suoi 
valori più luminosi, attraverso una 
coerente scorporizzazione della forma. 
Il ciclo dell'Angelo Raffaele realizza 
una concezione romantica del paesag- 
gio, tendente ad una suggestione evo- 
cativa piuttosto che ad una descrizione 
veristica: quelle figure attuano le lo- 
ro avventure romanzesche vivendo in 
quell’atmosfera, partecipando di quel 
sentimento che è diffuso nell’aria e 
nel colore medesimo ». Lo stacco, dun- 
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que, fra le personalità dei due fratelli 
Guardi — conclude lo scrittore — è 
determinato, proprio nel ciclo dell’An- 
gelo Raffaele, con una evidenza de- 
cisiva: «e se da un lato Gianantonio 
perde quota, dall’altro Francesco ormai 
opera su di un piano di una rigorosa 
validità poetica ». 

Prima di passare alla pittura di 
costume, cotesta « storia » s'occupa di 
un gruppo di pittori considerati « epi- 
goni »: e son coloro che si muovono 
tra Sebastiano Ricci e il Piazzetta, co- 
me il Polazzo e il Migliori; o al se- 
guito dal Ricci solo, come il Dizia- 
ni, il Marieschi e lo Zompini; o tra 
il Ricci e il Guardi, come il Grapinel- 
li; o tra il Ricci e il Tiepolo, come il 
Fontebasso; o nella scia del Piazzetta, 
come la Lama, il Dall’Oglio, l’Angeli, 
il Maggiotto, il Cappella e il Chiozzot- 
to; o nell’influsso della bottega tiepo- 
lesca, come Lorenzo Tiepolo, lo Zugno, 
il Raggi, lo Schiavoni, il Menescardi, 
il Lorenzi, Fabio e Giambattista Canal, 
il Guarana, il Cedini e il Ligari; o 
nell’insegnamento del Canaletto, come 
il Cimaroli ed altri. Quindi, ecco Pie- 
tro Longhi: anche lui rigenerato alla 
scuola del Crespi, dopo le infelici pro- 
ve della giovinezza, condotte sulle or- 
me del Balestra. A Bologna, appunto, 
egli si liberava dalla precedente reto- 
rica, apprendendo — dice il Mariette — 
il gusto « de tout ce qui se passe dans 
la vie privée ». Certo il Goldoni, col 
suo nuovo teatro, gli fu di grande 
esempio, e così la pittura di Watteau, 
volgarizzata dal Pater e dal Lancret. 
In effetti — precisa il Pallucchini — 
« dal realismo di genere alla Crespi od 
alla Gamberini, accentuato anzi dalla 
conoscenza degli olandesi-fiamminghi, 
non si giunge al Longhi senza la pit- 
tura di costume di Pater e di Lancret, 
o quella così profonda di valori umani 
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di Chardin»; e, a somiglianza del 
Goldoni, che « aveva osato trasformare 
la commedia dell’arte in una poetica 
dove la realtà dei tipi e dei caratteri 
veniva affrontata con sentimento uma- 
no concreto e lirico ad un tempo, il 
Longhi, al di fuori dei miti e delle 
fantasie decorative, ristudiava l’uomo, 
i suoi caratteri ed i suoi sentimenti, 
nell'ambiente della società contempo- 
ranea >. 

Non sarà necessario seguire più 
oltre l’autore lungo i successivi sviluppi 
del suo volume, nei capitoli sull’atteg- 
giamento arcadico-pastorale nella pit- 
tura di veduta e di paesaggio (Marie- 
schi, Zuccarelli, Simonini, Zais), sul 
gusto dei prospettici (Aviani, Visen- 
tini, Jolli, Gaspari, Moretti, Battaglioli, 
Chiarottini, Costa, Tironi), sui ritrat- 
tisti (Alessandro Longhi, Castelli, Gal- 
lina, Gallimberti, Pasquetti, Nazzari), 
sul realismo poetico e la veduta (Bel- 
lotto), sui pittori di storia e la crisi neo- 
classica (Canova, Zucchi, Morlaiter, 
Novelli, Maggiotto, Mengardi, Guara- 
na), sulle estreme voci del rococò (la 
poesia vedutistica di Francesco Guardi 
e la vena satirica di Giandomenico Tie- 
polo), per finire con quel « conformista 
in falsetto » che fu Bernardino Bisson. 
Ciò che s'è detto finora può bastare a 
chiarimento di un’opera che, allo stato 
ordierno delle indagini critiche, si pre- 
senta come la prima sintesi organica 
sulla pittura veneziana del Settecento 
e assume di conseguenza un valore 
d’eccezione. Il Settecento è un secolo 
pieno di contraddizioni, ma anche di 
stupenda ripresa artistica: e di cote- 
ste contraddizioni e di cotesta ripresa 
il Pallucchini ha saputo offrirci un 
panorama plausibilissimo, da giovare 
davvero tanto agli amatori quanto agli 
stessi studiosi e specialisti della materia. 
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